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O trabalho constitui o relato sobre experiéncia educacional investigativa com o Ensino
Médio, realizado por professores/pesquisadores da Area de Fducacdo Musical do
CAp/Colégio de Aplicacao da UFRGS, em parceria com o LCM/Laboratdrio de Com-
putagdao Musical da UFRGS. Aborda a inclusao de novas tecnologias no trabalho de
Educagao Musical no contexto escolar e apresenta exemplos da utilizacdo com ado-
lescentes.

Educacao Musical — Novas Tecnologias — Processos cognitivos

Introdugdo

Com a popularizagio de dispositivos eletronicos e recursos digitais — computa-
dores, celulares com acessérios, cAmeras digitais, downloads de arquivos sonoros
MP3, aparelhos reprodutores de arquivos de som e imagem MP3/MP4/MPs
Player, programas gratuitos de edigio/produgao de som/imagem — a disseminagio
e intercAmbio de informagoes sonoras/visuais através da Internet, em especial entre
o publico jovem, e 0 acesso a uma variada gama de informagées e mecanismos de
interacdo, alcancou proporcdes e velocidade até entdo inimagindveis. Exemplos

disto sio:

e A facilidade do acesso e transferéncia dos arquivos de som e a uma variada rea-
lidade de “informagées sonoras’, possibilitando o intercAmbios de contextos, re-

feréncias estéticas, culturais, educacionais, profissionais e éticas.

e A ampliagio das possibilidades de relagio dos individuos com estas “informa-
¢oes”, indo da simples escuta/recepgio até a intervengio/modificagio dos sons
acessados, facilitada pelo acesso a softwares que realizam tarefas que envolvem

Pprocessos sonoros complexos;



e Novas formas de relagio com o mundo sonoro e suas emergentes variantes pro-
fissionais, ex.: a auto-designa¢io dos DJs como produtores de musica, ¢ ndo
como compositores, distinguindo-se da tradicional relagio de composicao atra-
vés da utilizagio de outros e novos meios ¢ mecanismos para este fim;

¢ Novas formas de registro sonoro/musical de composi¢oes;

o A facilidade da utilizagio de softwares de musica pelo publico geral, em fungio
da similaridade de suas interfaces com programas ja conhecidos ¢ populares
(editores de texto, ferramentas de navegacio),

No contexto escolar formal, embora ainda sejam, de forma geral, encaradas como
objetos de dispersao, as N.T também trazem a possibilidade de serem pensadas em

suas potencialidades educacionais.

A partir desta percep¢io, em 2007 a Areade Educagao Musical do CAp/UFRGS,
em parceria com 0 LCM/UFRGS, ofereceu a disciplina “Musica e Midia’, uma ex-
periéncia diferenciada de trabalho com musica em sala de aula, utilizando ferra-
mentas da Web, diferentes midias e o computador como instrumentos de
construg¢io de conhecimento musical.

Nesta disciplina, alunos do Ensino Médio tiveram a possibilidade de pesquisar
novas formas de estabelecer relagoes com o conhecimento musical de maneira cria-

tiva e interativa, através da utilizagio do computador e outras midias disponiveis.
Objetivo

Realizar uma experiéncia prética através de uma disciplina curricular com o objetivo
de funcionar como um laboratério de experimentacio e investigagio de novos mo-
delos em Educacio Musical, baseados na utilizagio de midias cotidianas disponiveis,

suas potencialidades educacionais e possiveis repercussoes dentro do curriculo.

Recursos

Foram utilizados durante as aulas, softwares livres/gratuitos de musica disponiveis
na internet — softwares musicais de uso comum por musicos que utilizam o com-
putador, ¢ ndo educacionais — para edi¢io e tratamento de arquivos sonoros
(“sound samples” pesquisados na Web):

Kristal;

Audacity;

Coagula;

Caotica;

Conversores de arquivos de som.

Também foram utilizados aparelhos MP3/MP4 e celulares com dispositivos de
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gravagio/captagéo/armazenamento SONnoro.

Metodologia, Coleta de Dados e Reflexdes

Baseado no processo de Pesquisa-A¢ao Educacional (ELLIOTT 1978), foram re-
gistradas informagdes dos alunos através de entrevistas, gravagoes em video e dudio

e didrios de tarefas realizadas ao longo de um ano de aulas semanais.

Através dos registros e observacoes realizadas, pontuou-se alguns aspectos levan-

tados pelos alunos relacionados aos seus processos de aprendizagem:

O inicio da experiéncia de composi¢ao com o computador se deu por tentativas
um pouco timidas: explorando as ferramentas dos softwares, testando, escutando
os samples ¢ os selecionando de acordo com o interesse da composi¢io que reali-

zava;

Aprendeu-se a prestar mais aten¢io nos sons e analisd-los sem ter pressa, obser-
vando detalhes que jamais haviam percebido em uma escuta;

Foi desafiador e 20 mesmo tempo interessante fazer musica com computador;

Os jovens estdo acostumados a mexer no computador tanto no colégio como em
casa, mas compor utilizando o computador na aula de musica, dentro de uma dis-
ciplina era algo diferente;

Aprendeu-se novas técnicas, novos “jeitos” de lidar com a musica,. “misturando/mi-
xando” tudo com o que j4 se sabia.

As colocagoes acima foram feitas por alunos que nio tiveram anteriormente expe-
riéncias formais em musica. Entretanto, trouxeram importantes referéncias de suas
proprias experiéncias cotidianas, resignificadas dentro de um ambiente educacional
formal.

Sobre os alunos que ja haviam passado pelo ensino formal musical no préprio CAp

ou fora observou—sc que:

Procuraram relacionar conhecimentos e conceitos j4 trabalhados anteriormente

nas aulas de musica, com as propostas realizadas na disciplina;

Mesmo que em alguns momentos estes conceitos j4 estudados (harmonia, es-
crita/registro formal) tenham entrado em conflito com as novas propostas, pois
os softwares apresentavam outras formas/maneiras destas relagdes musicais
serem estabelecidas, estes alunos observaram e perceberam a existéncia de [ogicas
diferenciadas e buscaram solu¢des para estes aspectos, flexibilizando seus

conceitos.

Com relagio aos dois grupos quando indagados sobre a génese de seus processos



de composi¢ao indagaram serem estas “composi¢des espontineas e intuitivas’;

Porém, quando levados a um exercicio reflexivo, perceberam que o que chama-
vam de “intuitivo” em musica, constitufa na verdade o resultado de todo um
processo de aquisi¢ao, resignificacio ¢ ampliacio de experiéncias e conheci-

mento musical de véarias etapas anteriores suas, informais e formais.

A partir das observagoes, levantamos alguns aspectos necessdrios no trabalho de

Educagio Musical e N.T:

Considerar as referéncias pessoais, musicais que dos alunos. Estas, integradas
com o todo contextual, sdo essenciais na construgao de objetos musicais, am-
pliando-se a outros niveis no estabelecimento de conexées e resignificacoes do

fazer musical com a utilizacao de novas ferramentas;

Constitui como essencial o processo de reflexdo sobre os procedimentos de
construgio das tarefas/criages musicais. Neste proceder, educador e educando
dao-se conta que a “intui¢ao” no processo criativo, possui bases em procedimen-
tos cognitivos j& construidos pelos individuos, demonstrando que nio somos
agentes passivos na aprendizagem: os conhecimentos sio o resultado de uma
vasta capacidade de estabelecimento de relages realizada por um “cérebro alta-

mente adaptavel” (SPITZER 2007, p. 20-29).

Conclusoes

A partir das colocages expostas anteriormente, apontamos alguns procedimentos

necessirios em um trabalho de Educacio Musical e N.T, levando em consideracio

a questdo do acesso a informagdes, tio presente nas relacoes com as N.T.:

Evitar privilegiar o aspecto da “assimila¢io” na forma de informagao, procurando

um equilibrio através da “acomodagio” de fato do conhecimento (BEYER 2003);

Encarar a musica como 4rea do conhecimento independente, mas ao mesmo
tempo conectada ao mundo e estabelecendo relagdes com as mais variadas for-

mas de conhecimento;

Considerar a musica em toda sua complexidade configurativa semantica (KaR-
BUSICKY 1986);

Experimentar propostas e praticas significativas e desafiadoras em musica (para
alunos e professores), incentivando os professores a perceberem o cotidiano

como fonte de idéias e processos interativos e criativos;

Incentivar educadores e alunos a estabelecerem relagoes inter/pluri/multi-dis-
ciplinares, apontando as N.T., o computador, as midias e a Internet, ndo apenas
como instrumentos de pesquisa informativa, mas como potenciais instrumentos

de construcio de conhecimento musical;
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e Incentivar um olhar critico, curioso e investigativo do educador sobre sua préxis

eas N.T, estimulando a que os educandos também possam desenvolver este olhar.
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Mdsica e computador — Sentimentos — Representagoes sociais

Introdugdo

O presente trabalho ¢ resultado parcial de uma pesquisa em andamento que tem
por objetivo principal discutir o home studio como ferramenta no ensino da per-
formance musical. Nesta etapa em particular, a representagio social do computador
sobre os individuos e os possiveis sentimentos promovidos por esta ferramenta sio
enfocados a fim de propiciar uma discussao acerca da relagio musico-computador,
bem como, promover uma aproximagao do complexo processo relacional que cons-

trdi e alimenta os sentidos deste objeto com o fazer musica.

Diante de significagdes de um novo tempo, uma suposta Era Digital (VIEIRA 2008),
torna-se importante compreender o conceito de representacio social, uma vez que
se relaciona a0 modo como os individuos percebem as novas tecnologias, em es-
pecial o computador. Dessa forma, busca-se em recentes trabalhos que abordam
essa temdtica e na teoria das representagdes sociais do psicélogo Serge Moscovici
(2003), fundamentagio tedrica para discutir o significado do computador, nio sé

como maquina (ou ferramenta), mais como promotor de sentimentos.

Sentimentos diversos podem ser identificados com o uso do computador, tais como,
desconforto, medo, invasio, aversio, resisténcia ou sedu¢io (MIRANDA 2006).
Sentimentos estes decorrentes de sua representagao social, variantes em funcio do
tempo, do grupo social e por assim dizer (re)formulados continuamente. Sao, por-
tanto reagdes vivenciadas pelo homem ou mesmo construgoes simbélicas para com-
preender o que o cerca. Nesse sentido, “sao totalidades articuladas na interseccao
do subjetivo e do objetivo; totalidades que se formulam e reformulam, continua-
mente, no embate das experiéncias concretas, vividas pelo sujeito em relagdes con-
traditérias ¢ complementares de afirmagio ¢ de negacio” (MADEIRA, TURA,

FERREIRA 2008. p. 2). Em outras palavras, por intermédio das representagoes so-
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ciais os individuos se relacionam com os objetos, os reconhecem e os dao forma,
localizando-os em uma determinada categoria e gradualmente colocando num mo-
delo de determinado tipo, distinto ¢ partilhado por um grupo de pessoas (Mos-
COVICI 2003).

Na teoria de Serge Moscovici (2003), as representagdes sociais sao frutos da cons-
ciéncia subjetiva nos espacos sociais, de seu posicionamento e localizagio, portanto
constroem-se a partir das percepcoes dos individuos. Neste sentido, as representa-
¢oes em relagdo a um objeto passam por um processo de formagao, onde fen6menos
interativos sio encadeados a fim de dar significado ao objeto em questio (GREGIO
2008). Também chamada de teoria do senso-comum, as representagoes sociais re-
ferem-se “... as crencas coletivamente partilhadas que, ao serem assimiladas e in-
corporadas individualmente, passam a nortear as vivéncias subjetivas”
(PASQUALOTTI 2008. p. 80). Nas palavras do préprio Moscovici (2003 ) as repre-
sentagoes sociais “devem ser vistas como uma maneira especifica de compreender
e comunicar o que nds j4 sabemos” ( p- 46),0u seja, tém como objetivo abstrair sen-
tido do mundo e introduzir nele ordem e percepgoes, que reproduzam o mundo
de uma forma significativa, igualando toda imagem a uma idéia e toda idéia a uma
imagem.

Trabalhos discutindo representagoes sociais do computador so frequentemente
publicados e disponibilizados na internet ¢ em revistas especializadas. No 4mbito
da educagio, trabalhos como de Miranda (2006), Gregio (2008) e Vasconcellos
(2008) dao exemplos desta possibilidade, o que ndo ocorre de maneira similar na
drea da musica. Embora o nimero de trabalhos que envolvam musica e tecnologia
seja crescente, a representacio do computador 4 seus usudrios nio vem sendo co-
mumente enfocado, muitas das vezes considerando-o unicamente como uma fer-
ramenta de trabalho. As representagoes sociais do computador na drea da musica
ajudariam a entender o motivo da recusa por muitos, bem como compreender o
motivo da aceitacio por alguns, e a partir dai, tracar caminhos que orientem a uma
formacio consolidada e que atenda a todos os envolvidos. Dessa forma, a literatura
carece de trabalhos que reinam as discussoes recentes sobre representagdes sociais
do computador de forma a discutir novos olhares sobre a relagio usudrio-compu-
tador, para assim transportar tais discussoes para a realidade da 4rea de musica, par-

ticularmente para o ensino da musica com uso de computador.
Objetivos

O presente trabalho propoe-se a contribuir com estudos referentes & musica e tec-

nologia. Mais especificamente, objetiva discutir e refletir sobre a representacio so-



cial que o computador exerce nos individuos, identificando os possiveis sentimen-
tos promovidos por esta ferramenta para, a partir daf, associi-los ao contexto mu-

sical, em especial a0 ensino de musica com uso de computador.

M¢étodo

Para atender os objetivos foi feito inicialmente uma revisio de literatura, nas dreas
de musica, psicologia e informdtica. Utiliza-se 0 método analitico-reflexivo para
discutir e refletir sobre os sentimentos e representagdes sociais do computador na
musica. Como referencial tedrico utiliza-se da teoria das representagoes sociais do
psicélogo, romeno naturalizado francés, Serge Moscovici (2003) que segundo Gre-
gio (2008) ¢ uma retomada da representacio coletiva de Emile Durkheim, uma
teoria cujo campo pertence 4 psicologia social, ou sociologia do conhecimento
como quer Oliveira (2004). Utiliza-se também de estudos que de alguma forma
abordam sentimentos em relagio ao computador, tais como, Miranda (2006), Gre-
gio (2008), Pasqualotti (2008), ¢ alguns outros identificados pela terminologia tec-
néfobos e tecnéfilos como em Gohn (2007) e Kruger (2003). Portanto trata-se de

uma pesquisa indireta com consulta a fontes bibliograficas.

Resultados (Parciais)

O computador como instrumento complexo que ¢, desperta diferentes sentimentos
nos individuos, podendo ser compreendido através dos conceitos arraigadas no
meio social, de sua representagio social. Sentimentos estes que s3o mutdveis, varid-
veis de acordo com 0 ambiente e com o tempo. Como ferramenta, o computador
deve ser entendido como tal, longe das idéias de medo ou idolatria, deve ser com-
preendido a favor da sociedade e por isso utilizado de forma consciente a fim de
contribuir com o crescimento humano. Afinal, ele esta tio inserido na sociedade

que nio tem como descartd-lo.

Como méquina promotora de sentimentos, visualiza-se diferentes tipos de reacoes
em funcio da utilizagio do computador: recusa, medo, aversao, fascinio, seducio,
desconforto e resisténcia sio alguns exemplos. Dessa forma, o computador como
ferramenta de trabalho, objeto de lazer ou mesmo instrumento musical, além de
contribuir com variadas tarefas em virtude de suas fun¢des, tais como, armazenar
€ executar arquivos, promover interagao entre usudrios via internet, promover o
entretenimento familiar ou pessoal e permitir a criagio de produtos (softwares),
desperta também variados sentimentos, como o sentimento de dependéncia, frus-
tracio, impoténcia ou seducio. Isto ¢, além de suas fungoes diversas o computador

configura-se também como uma ferramenta propulsora de sentimentos, o que o
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difere de uma simples mdquina estdtica. Neste sentido, o fazer musica com uso do
computador nio seria diferente a estas colocagdes, cabendo, portanto estudos que

discutam e reflitam sobre esta tematica.
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Pensando-se nos Conservatdrios Publicos Mineiros, instituicdes criadas na década
de 50, pelo entao governador Juscelino Kubitschek, e partindo do pressuposto de
que os programas de piano fossem os responsaveis pelos conflitos existentes entre
os diferentes objetivos de alunos e professores, ¢ que investigamos a relagao aluno-
instrumento-professor no Conservatdrio Estadual de Musica “Dr. José Zéccoli de
Andrade” de Ituiutaba. Selecionou-se uma amostra de sete alunos, conforme a
forma de ingresso nessa escola, os quais foram observados semanalmente ao longo
de seis meses e entrevistados. Buscou-se nos escritos do tedrico francés Merleau-
Ponty, o filésofo dos sentidos, o principal referencial dessa pesquisa, dada a emer-
géncia de tantos complicadores, destronando os programas de piano, os
'hipotéticos complicadores. Na tentativa de responder a essas questdes, os estudos
concentraram-se nos conceitos da Fenomenologia da Percepgio, do Corpo Préprio,
da Motricidade, do Sentido a das Coisas, do Mundo Natural e da Linguagem e da
Palavra. O estudo da percepcio, ¢ todos os seus desdobramentos, apresentou-se
como um dado primordial, desde que necessdrio e a0 mesmo tempo desprezado,
até mesmo desconhecido, na prética da sala-de-aula. Questées tais como a poténcia
da linguagem falada para explicar a linguagem musical, as diferentes abordagens
dadas na apresentacio, aplicacio ¢ estudo do repertédrio, bem como os processos
de aprendizagem de cada um dos alunos investigados, mostraram-se distantes da
pratica docente. Essa situagio despertou a necessidade de um 'olhar’ especial para
essas instituicoes de ensino, os Conservatérios Publicos Mineiros, dada a tradicio-

nalidade, abrangéncia e inser¢ao dessas escolas em suas regioes e sociedade.

Merleau-Ponty — Percepcao — Escolas de Musica

Muitas sio as satisfagdes mas também as problemdticas que envolvem o ensino da

musica em uma institui¢io — os Conservatérios. Buscamos um nimero sem fim
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de alternativas, e afirmativas, para justificar sobre questes como a infrequéncia, o
desinteresse, a falta de estudo, a desisténcia e tantas outras, questdes essas que se
configuram como parte dos conflitos existentes entre os diferentes objetivos de
alunos e professores, implicados e explicitos na relagiao aluno-instrumento-

professor.

Interessar-se por essa situa¢io ¢ uma curiosidade que ultrapassa as paredes da sala
de aula, que vai além da pratica docente. O professor de musica, envolvido na si-
tuacio do ensinar-aprender, ao lado do aluno, cantando-solfejando-falando-
tocando, por vezes ndo tem em sua pratica docente o despertar de um “olhar’, o

enxergar, que lhe possibilite ver de fato os detalhes da situagio.

Alimonda (1991, p. 76), preocupado com o ensino da musica, coloca que é “a cu-
riosidade - necessidade de conhecer ou de saber — a viga mestra da consciéncia ar-

tistica tanto quanto da consciéncia pedagdgica”

Pedro Demo (1997) defende a necessidade de se fazer da pesquisa uma atitude do
cotidiano de alunos e professores, numa prética onde um se prolonga no outro, no
ato da troca, ambos sujeitos do processo, os grupos-sujeitos de Costa (1997); éa

inseparabilidade sujeito/objeto, professor/aluno, ensinar/aprender.

Parte desse sistema, homem no mundo, integrante dessa instituicao, aqui especifi-
camente um dos doze Conservatérios Publicos Mineiros, e trabalhando como pro-
fessora de piano ao longo de vinte e cinco anos, muito nos preocupava, € preocupa,
os conflitos vividos por alunos e professores no que se refere aos objetivos, meto-
dologias aplicadas, modos de ver e perceber, formas, procedimentos e meios para
conhecer, enfim, esse complexo universo que ¢ o da sala de aula, onde deverd acon-
tecer o fazer musical, o espago institucionalizado para esse ensino.

Assim, investigamos a relagio aluno-piano-professor, que causou estranhezas, sur-
presas, que fez visivel o invisivel, que fez clarear situagdes jé vividas mas nunca per-
cebidas, que fez emergir uma infinidade de tantos outros complicadores para muito
além daquele que era apontado, os programas de piano.

Tomamos por base que os programas fossem os responsaveis pelos conflitos exis-
tentes entre os diferentes objetivos de alunos e professores, por conviver ao longo
de anos de trabalho com o ensino da musica, aplicando um modelo de programa
sem saber de fato sua origem, aplicabilidade, reconhecimento de individualidades,
eficacias e desdobramentos.

Dourado (1995) chama esse repertério tradicional com tendéncia solista de “re-
pertdrio padrio’, e observa que uma proposta pedagdgica direcionada unicamente
aesse tipo de formagio profissional pode causar sensacio de despreparo e frustragio
nos profissionais, principalmente pelas poucas possibilidades, existentes atualmente,

no mercado de trabalho.



Essa prética baseada, principalmente, no chamado repertério tradicional ¢ mantida
nas escolas oficializadas de ensino em musica — conservatdérios — até os dias de
hoje. Kaplan (1978: 15) comenta que o curriculo, na fun¢io de promover a apren-
dizagem, apareceu desde que “a Escola se tornou uma necessidade e a Educacio

um sistema.”

Sabendo de pesquisa feita por Lilia Neves Gongalves (1993 ) sobre os Conservaté-
rios em Minas Gerais e ciente de que as decisoes sobre os programas eram de res-

ponsabilidade dos professores, muito nos inquietamos e colocamo-nos a pesquisar.

Para tal, selecionamos junto & administracio do Conservatdrio Estadual de Musica
“Dr. José Zéccoli de Andrade” de Ituiutaba, Minas Gerais, e seus arquivos docu-
mentais, uma amostra de sete alunos, a partir de levantamento de matricula, andlise
da forma de ingresso, agrupamento de acordo com a forma de ingresso ¢ a escolha
mediante o acaso, por sorteio, assim denominados: CA, CB (correlatos 22 série
fundamental); PA, PB (preparatério); 7C, 2P, 2C (correlato 72 fundamental, pre-
paratério 2° médio , capacitagio 2° médio).
Sobre as formas de ingresso, veja-se: os alunos matriculados até a 4a série do Ensino
Fundamental em escola regular tém suas matriculas nesse Conservatdrio na mesma
série, matricula correlata. Alunos que estejam cursando a sa série acima e que nio
tém conhecimento musical sio matriculados numa série que condensa os contet-
dos programdticos das séries anteriores, o Preparatdrio; ao contrdrio daqueles que
tem conhecimento musical, que se submetem a uma prova chamada Capacitagio.
Assim, as formas de ingresso foram nomeadas de Correlato — Preparatério — Ca-
pacitacio (MARTINS 2000).

A pesquisa constou de observagao nao-participativa nas aulas de instrumento mu-
sical, uma vez por semana e ao longo de seis meses, e aplicagio de entrevistas semi-
estruturadas. Todo o material coletado, registrado em formas textuais ou em
suportes de audiovisuais, foi estudado e analisado a partir de uma fundamentacio
tedrica baseada principalmente nos conceitos da Fenomenologia da Percep¢io de
Merleau-Ponty, fildsofo francés conhecido como o filésofo dos sentidos.

A relagdo aluno-piano-professor

A medida que a relagio aluno-piano-professor era observada em cada uma das
amostras, sete ao todo, pontos saltavam-se, encontros ¢ desencontros aconteciam,
realizacdes e frustracoes se faziam mais visiveis. E, assim, os estudos da fenomeno-
logia tornaram-se a base do pensamento, discussao e reflexao sobre a situagio, aqui
a aula de piano em Conservatério Publico Mineiro.

Questdes surgiram: Como se d4 o ensino musical quando nele comportam duas

dificuldades de uma sé vez, a leitura musical e o dominio do instrumento? %al é
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a eficdcia do uso de uma linguagem para explicar outra linguagem, falar de musica
para fazer musica? De que forma uma crianga e um adulto aprendem mdusica? E
da mesma forma ou ndo? Como se dé a relagao instrumento-instrumentista? Quais
s3o as dificuldades dessa relagio? De que forma o repertdrio interfere nessa relagao?
Como se dd a relagao aluno-professor? Qual é a percepgao que alunos e professores
tém de si e do outro? Como ¢é a relagio mente-corpo? O desenvolvimento da cog-
ni¢io musical estd associado a0 dominio da motricidade? A produ¢io musical de-
pende dos mesmos fatores para diferentes individuos? E os programas de piano,
como, quais, de que forma sio escolhidos para os diferentes alunos? E, como é a
metodologia aplicada sobre esse repertério? Quais sdo os seus procedimentos, re-

cursos, objetivos?

Enfim, todas essas questdes ficaram por demais aparentes e incomodativas no de-
correr da pesquisa, a sala de aula mostrou-se um espaco onde as relagdes acontecem,

mas marcadas por desejos e realizagdes e(ou) frustragdes.

A Fenomenologia da Percep¢do

Os conceitos que aqui serdo discutidos mantém uma relagio direta com a proble-
matica apresentada, os programas de piano, pela sustentagio tedrica que oferece-
ram diante de tantos outros complicadores que surgiram ao longo da pesquisa.

A Fenomenologia refere-se a um movimento filoséfico iniciado na Alemanha por
Edmund Husser] que tem atualmente grande aceitagio. Ela ndo se detém no en-
cantamento da observacio do objeto exterior, mas se afasta desse encantamento e
pesquisa, observa, examina até poder descrever o fendmeno.

O verdadeiro mundo ¢ construido a partir de um eu peculiar, o eu-no-mundo.
Nem sempre a fenomenologia ¢ considerada uma ciéncia descritiva, mas também
pode ser um método ou uma andlise da consciéncia e seus fendmenos. Ela reduz
ou concentra a consciéncia e a aten¢io reflexa até chegar ao conhecimento das es-

séncias puras que ocorrem na consciéncia.

Merleau-Ponty compreende as formas mais simples do comportamento humano
excluindo a causalidade mecanica. O fragmento necessariamente coeso manifesto
nos modos da existéncia do homem ¢ na sua relagio com o mundo ¢ a unido dia-
lética e indecomponivel entre alma e corpo.

Sugere a substituicio da idéia de causa pela de ocasido, quando entio relaciona o
organismo com o meio, e os comportamentos como “dialéticas encarnadas”. O
homem vive com as coisas, os seres ¢ o seu proprio corpo. A percepgio apreende
as coisas no sentido em que as vemos ¢, no mundo por ela organizado, o logos per-

mite explica-las umas em funcao das outras e do todo.
plicsL fungio d do tod

A percepgio implica a significagio do percebido, e perceber nio é lembrar-se. E o



sujeito voltado & percepgio de sua prépria histdria, sendo o corpo nao apenas um
objeto, mas o campo primordial, condi¢iao bdsica & realizacio de qualquer
experiéncia.

Merleau-Ponty teve profunda importincia para a fenomenologia. Foi um fil6sofo
do “sentido”. Para cle, os fendmenos nio sao vistos como puros atos isolados, mas
como o engendramento de fatos numa dada situagio, na tentativa de uma descrigao
direta de nossa experiéncia tal como ela é. A fenomenologia nao explica, nio analisa,
mas descreve um fendmeno.

Segundo Merleau-Ponty (1994, p. 416), a unidade da fenomenologia ¢ seu verda-
deiro sentido encontram-se em nds mesmos, ligando-se espontaneamente 4 vida.
Sabemos a partir de uma visio ou de nossa experiéncia do mundo, sem a qual a
ciéncia nada poderia dizer. O percebido s6 o ¢ se “enreda o sujeito e lhe propée
um pacto”. O mundo preexiste a este homem de modo real, nao precisando de
seus juizos para existir. O cerne da fenomenologia ¢ a inexisténcia do eu puro

isolado.

A percepgao vista e pensada por puro procedimento cientifico é inexplicivel, desde
que cla vem do organismo e pela mancira que este se comporta em sua presenga,

“[...] numa percep¢ao humana completamente explicitada, achar-se-fam todas as
originalidades da vida humana” (MERLEAU-PONTY 1994, p. 89).

O mundo ¢ aquilo que percebemos, que vivemos, o qual nao possuimos por ser
inesgotdvel, mas que existe para nés na realidade; uma facticidade que se torna
certo em nossa existéncia. Pensamos a partir daquilo que somos como percebemos
e tudo o que possamos fazer ou falar registra-se em nds e no mundo, adquire um
nome na histéria.

O homem nio pode ser de outra maneira no mundo que nao fenomenologica-

mente. A experiéncia ¢ o solo de ancoragem da filosofia de Merleau-Ponty.

A percepgio ¢ um dado particular de cada sujeito que percebe, o que percebo nio
¢ 0 que o outro percebe. Maciel Junior (1997) diz que percebemos tudo aquilo que

nos interessa ¢ quando nao, deixamos quc as coisas nos atravessem.

A percepgio nao é vista como operacio intelectual, mas sua forma estaria presente
no préprio conhecimento sensivel. Nio se pode tratar os fendmenos como uma
reuniio de impressoes, nem distinguir sensagio de percepgio, aquele que percebe
também sente algo. Pela percepgao nos abrimos a0 mundo, e as sensagdes partici-
pam dessas experiéncias, sensacio e percep¢io sé podem existir se forem de algo
para alguém.

Os sentidos sio poténcias de um mesmo corpo em uma mesma a¢o. Em nossa

percepgio cotidiana o que aparece ¢ um conjunto de objetos distintos, que, inde-
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pendentes de nossa inteligéncia e vontade, aparecem numa estrutura chamada de
figura ¢ fundo. Para Merleau-Ponty (1990, p. 24), a Gestalt ¢ “uma organizacio cs-
pontanea do campo sensorial que faz depender os pretensos ‘elementos’ do ‘todo’
articulados em todos mais extensos.”

A percepcio para os adultos acontece de forma estruturada, os conjuntos sdo arti-
culados e os detalhes organizados. Para as criancas esses conjuntos sao articulados
a partir de conjuntos mal ou diversamente ligados. Se elas ignoram os critérios de
objetividade do adulto isto é um viver em si para a fenomenologia, é o estar com

as coisas com uma objetividade sem medida.

A percepcao se faz presente ao contrério de ser colocada e conhecida por nds. O
sensivel ndo ¢ uma matéria e aquele no qual o sensivel se faz presente nio ¢ o pos-
suidor de uma lei. “O mundo percebido seria o fundo sempre pressuposto por toda
racionalidade, todo valor e toda existéncia” (MERLEAU-PONTY 1990, p. 42).

O Corpo Préprio e a Motricidade

Como a fenomenologia da percep¢ao contesta o pensamento cldssico e dicotdmico
da matéria e da forma, ela ndo concebe o corpo bioldgico e fisioldgico sujeito a
consciéncia. Ndo hd como atribuir tal tarefa ao corpo ou a consciéncia, s6 hd cons-

ciéncia se houver algo em que ela possa se jogar.

A reflexio s6 é possivel se for retomada descritivamente pela prépria vivéncia. Nio
se reduz o pensar para o pensar sobre, mas ao pensar o pensado. O nosso corpo faz
de si préprio o objeto que vai ao encontro das coisas. Ele ¢ habitado por uma po-

téncia de objetivacio que trabalha na constituicio dessas coisas.

O eu puro isolado nio ¢ nada e ele s6 é algo inserido em um mundo, interior e ex-
terior nio existem isoladamente, mas em interagio. Destrona-se a interioridade
para a intencionalidade aos olhos da fenomenologia. Sé existe algo se houve relagao

entre o sujeito e a situagao.

Nio temos consciéncia de certos movimentos de nossos corpos. Nao existe uma
objetividade de comportamento. Para Lyotard (1967: 60) o “[...] fato de uma con-
duta ser observével nio significa que ela seja um objeto cuja origem se deva procurar

numa conexao por sua vez objetiva.”

A histéria perceptiva de cada sujeito ¢ o resultado de suas relagdes com o mundo
objetivo. Mas, nio se pode atribuir a0 comportamento objetividade, pois 0 homem
¢ em si mesmo um mundo que se recria e se reconstitui a cadainstante. E o sujeito
perceptivo de Merleau-Ponty, que aprende a aprender a sentir o seu corpo através
do saber objetivo, do intelectivo, mas onde existe um outro saber, que deverd estar

fora desse mesmo corpo; um saber do corpo para-si, para-outrem ¢ para-mim.



Esse corpo que ¢ condigdo bdsica, campo primordial de nossa experiéncia como
sujeito perceptivo, ¢ denominado pelo autor de corpo préprio ou corpo fenome-
noldgico, que ¢ o corpo da experiéncia do corpo, o corpo do sujeito perceptivo. Ele
nio ¢ um corpo em geral, mas o meu corpo, o corpo com o qual eu vivo, o corpo
da minha experiéncia. Também nio ¢ um corpo subjetivo, pois para a fenomeno-

logia a percepg¢io antecede o pensamento.

O nosso corpo préprio se relaciona com os objetos, especificamente, através da
visao e dos movimentos, que estabelecem uma conexio entre todos os outros e di-
versos contetidos percebidos por este mesmo corpo, sem necessariamente serem
dominados por um “eu penso”, mas conduzindo-os a uma unidade inter-sensorial

de um “mundo”.

A motricidade ¢ vista como uma intencionalidade original, onde a consciéncia ¢
originariamente um “eu posso” e nao um “eu penso”. Um movimento s6 é apren-
dido quando incorporado ao corpo préprio. A consciéncia sé ¢ o que ¢ por inter-
médio deste mesmo corpo, ela é o ser para a coisa. E com a experiéncia motora que
0 corpo tem acesso a0 mundo e aos objetos e ndo particularmente através do
conhecimento.

O nosso corpo possui tanto um sistema de posi¢coes atuais como um sistema aberto
a infinitas posicoes eqiiivalentes em outras orientacdes, transportando instanta-
neamente diferentes tarefas motoras. Nosso corpo aparece como postura diante
de tarefas atuais ou possivelmente atuais. Ele ndo estd no espago por uma fixagio

de posi¢ao, mas por uma situagio na qual ele se encontra.

Essa maneira do corpo de se exprimir no mundo ¢ o esquema corporal de Mer-
leau-Ponty (1994). Existe entdo o espago exterior ¢ o espago corporal, o nosso
corpo apresenta uma estrutura de figura e fundo.

A percepgao titil se abre a uma propriedade objetiva a0 mesmo tempo que com-
porta um componente corporal, ¢ o duplo horizonte de corporalidade do sujeito
que se situa no mundo.

Nosso corpo nio se constitui de partes, mas as partes é que se constituem em um
todo indiviso. Merleau-Ponty (1994, p. 424-5) diz: “Nio apenas me sirvo de meus
dedos e de meu corpo inteiro como de um sé érgao, mas ainda, gracas a essa uni-
dade do corpo, as percepgdes téteis obtidas por um érgio sio imediatamente tra-
duzidas na linguagem dos outros érgaos.”

A espacialidade do corpo nio se distingue da espacialidade objetiva. Na intencao
de tematizar o espago corporal encontra-se nele o espaco inteligivel, e 0 “[...] espaco
corporal sé pode tornar-se verdadeiramente um fragmento do espaco objetivo se,
em sua singularidade de espago corporal, ele contém o fermento dialético que o
transformard em espaco universal” (MERLEAU-PONTY 1994, p. 148).
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Quando nos colocamos diante de uma situagio familiar no procuramos pelas par-
tes do nosso corpo interrogando-as, simplesmente todas essas partes se envolvem
sem que tenhamos de ordend-las.

Sobre os sentidos, Benghi ¢ Carvalho (1994) refor¢am a importincia desses no
processo da produgio musical, particularmente naleitura musical, onde a audicio
¢ 0 mais importante, mas aliada aos sentidos visual, t4til e & cinestesia.

O movimento dos olhos, muitas vezes despercebido na pratica musical, merece es-
pecial atengdo. Para Jourdain (1998, p. 285) ele ndo é um ato continuo, mas “uma
sucessio de comecos ¢ paradas”. Leitores de muisica mais hdbeis prestam atengio a
padrdes mais amplos, antecipando a leitura grdfico-musical, prevendo a linguagem
musical e fixando um niimero bem maior de informagdes ditas necessérias.

Para Salomon (1999, p. 59), 0 campo de visio “¢é o nimero de palavras que os olhos
absorvem numa simples fixagao. [....] Quanto maior o ntimero de palavras que um
leitor absorve entre uma parada dos olhos e outra, maior serd seu campo de visao.”

Sobre a cognicao Varela (1992) ressalta que ela nao ¢ uma representagio e sim uma
acio corporizada, desde que o mundo que conhecemos nio ¢ dado, mas enatuado
através de toda nossa histéria por meio de um acoplamento estrutural. Enacio,

“fazer emergir”, ndo ¢ mais a capacidade de resolucio de problemas, mas a capaci-
dade de ingressar em um mundo compartilhado de significagdes.

Habituar-se ¢ instalar-se nos objetos a ponto de fazé-los participar de nosso préprio
corpo. O habito acontece por um esforco corporal e nao por uma designacio ob-
jetiva. Nosso corpo, o corpo préprio ou fenomenoldgico de Merleau-Ponty, é
aquele que compreendeu e por isso adquiriu um habito, deixando-se penetrar por
uma significa¢io nova. Percepgio e pensamento tém um sentido intrinseco, nosso
corpo ¢ um nucleo significativo que nos conduz 4 esséncia de nés mesmos, de ser-

mos um ser.

Os Sentidos e a Coisa e 0 Mundo Natural

As nogoes de grandeza e forma que temos das coisas sao variagoes de perspectivas
aparentes. Chegamos ao fendmeno da realidade estudando as constantes percep-
tivas. A grandeza e a forma de um objeto visto sio uma constincia das relagoes
entre o fendmeno e suas condi¢des de apresentagio.

A realidade ¢ entdo a armagio de realidades que satisfazem as aparéncias. Olhamos
uma certa aparéncia dos objetos ¢ de seus vizinhos, coisas, que conservam em si
seus caracteres e propriedades invaridveis. Ao objetivarmos nossa perspectiva do
objeto, estamos pensando nossa percepgio e sua verdade, ao invés de percebermos;
a constancia das relagdes estd na evidéncia das coisas.

Nossa PCI‘CCP??{O tem um ponto dC maturidade € NOSSO COrpo estiem permanente



posicio para perceber as coisas, “as aparéncias sio sempre envolvidas por [nés mes-
mos] em uma certa atitude corporal” (MERLEAU-PONTY 1994: 406). Essa unidade
do processo perceptivo ¢ assegurada pela percepgio privilegiada.

Para Langer (1989) todo pensar comega com o ver, nao necessariamente dos olhos,
mas de todos os sentidos, numa concepgio abstrata das coisas. Se nosso corpo es-
tiver rigorosamente ligado aos fendmenos, a percepgio das coisas em realidade é
reenviada & posi¢io de um mundo e de um sistema da experiéncia, vividos por nds
desde que somos parte dele.

A percepgio vai diretamente 2 coisa, ela ndo necessita passar pelos caracteres e pro-
priedades. Ela nio se sustenta nos detalhes nem neles se atém, ela os supera na
apreensdo do todo. E quando alguém nos mostra um detalhe que nio foi por nés

percebido ¢ porque esse alguém ja o sabia.

Chegamos ao fendmeno da realidade através das constantes perceptivas e a cons-
tAncia das coisas estd fundada na consciéncia primordial do mundo enquanto ho-
rizonte de nossas experiéncias.

Merleau-Ponty diz que existem alguns fendmenos tateis que perdem certas quali-
dades se nao forem acompanhados de um movimento explorador. Para ele, 0 mo-
vimento e o tempo sio componentes fenomenais dos dados téteis. E as modulagoes
s30 tantas que ndo podemos definir um tnico modo de apari¢io do fendmeno tétil.
A sensagio tatil nio ¢ um fendmeno elementar e para pensi-la ¢ preciso buscar sua

esséncia e reinvesti-la na experiéncia do ser.

J4 na experiéncia visual a objetivacao vai mais longe, pois ela nos dé a ilusio de es-
tarmos em todas as partes bem como em parte alguma. Os fendmenos, as coisas,
os objetos se oferecem ao nosso olhar e & nossa apalpagio, o que nos desperta uma
certa inten¢io motora. Na inten¢io manifesta queremos ou nao nos unir aos fe-

ndmenos.

E, quando isso acontece, todos os sentidos operam em concordancia, mesmo que
o objeto exposto tenha sugerido ¢ instigado um dos sentidos. Quem se encontra
com o objeto ¢ todo o nosso corpo enquanto sistema de poténcia perceptiva. Mer-
leau-Ponty chama essa experiéncia de “experiéncia da coisa ou da realidade”, rea-
lidade absoluta por ser a nossa plena coexisténcia com o fendmeno.

Se a percepgio ¢ uma comunhio de nosso corpo fenomenoldgico situado no
mundo, ela se coloca também disponivel a variagdes ¢ a0 abandono da estabilidade.
Nio se pode precisar o percebido assim como nao se pode esperar dos sujeitos en-
volvidos na relagio aluno-piano-professor dados invaridveis de suas capacidades e
diferentes modos de percepgio.

Fonseca (1957: 42) ressalta “[...] que a ‘boa forma’ na aprendizagem a que a coor-

581



582

denagio dos movimentos conduz, embora possa ser enquadrada em esquemas que
a experiéncia provou serem os melhores, é sempre pessoal”.

A unidade do mundo estd em sua condi¢do natural, que ¢ uma forma irrecusével
de pensar antes mesmo de conhecermos sua estrutura e composicio. Experimen-
tamos a unidade do mundo assim como reconhecemos um estilo, o qual ¢ uma

certa mancira de tratar as situagdes.

Nos possuimos o mundo assim como somos possuidos por ele, pois 0 ‘nosso’
mundo nio pode ser um aglomerado de significagoes comuns. Ele ¢ percebido por
n6s pelo nosso ponto de vista.

A coisa e o mundo sao abertos e por isso misteriosos, “[. . ] as coisas, que devem ao
mundo o seu sentido, nio sio significagdes oferecidas 4 inteligéncia, mas estruturas
opacas, e por que seu sentido ltimo permanece embaralhado” (MERLEAU-PONTY
1994, P. 447).

A Linguagem e a Palavra

Ciéncia e filosofia nio alcangaram a dimensao expressiva da linguagem, pois nela
a significacdo sempre ultrapassa o significante e este sempre engendra novas signi-
ficagdes. Nio existe equilibrio, mas um ultrapassamento de um pelo outro gragas
a0 outro, ¢ o aparecimento do sentido. A palavra nio ¢ tradu¢io de um sentido
mudo, mas criagio de um sentido, ela ¢ uma modulagio de uma certa maneira de

existir, que ¢ originalmente sensivel.

O sentido da palavra estd fundado no engendramento de uma com as outras, nos
seus movimentos de diferenciagdo e articulagao. Os signos, um a um, nao tém uma
exata significaco, eles juntos é que aludem a uma significacio a qual sempre ¢é ul-

trapassada por nds, eles s3o apenas uma certa referéncia.

As palavras, mesmo que poucas, exprimem um sentido latente e os signos organi-
zados possuem o seu sentido imanente, que ¢ apreendido por aqueles que ouvem

ou léem; elas nos ensinam nosso pensamento.

A linguagem ¢ um sistema de diferenciagoes onde se articulam as relagées do sujeito
com o mundo. Elas sio sempre dadas a quem fala e a quem ouve como vestigios,
mas nunca numa certeza de significacio, pois a significagio concreta de um signo

¢ inexistente.

Para Merleau-Ponty (1991, p. 41), alingua ¢ feita de diferengas sem termos, ¢ esses
sdo organizados em nés que falamos mais pelas suas diferencas do que semelhancas.
Nesse conjunto, o sentido, a significagdo, tomam uma diregio que ¢ sempre impli-
cita e confusa, daf que “[...] esse sentido nascente na borda dos signos, essa imi-

néncia do todo nas partes encontram-se em toda a histdria da cultura’”.



Empresta-se 4 linguagem o sentido de figura e fundo. Para compreendé-la e pos-
sui-la como um fendmeno, basta deixar-se envolver por ela em seu fluxo e movi-
mento, no “fluxo elogiiente” de Merleau-Ponty. Demoramo-nos na linguagem
quando ela ¢ um gesto expressivo, onde reside o sentido das coisas, o poder ima-
nente do ser. 583

Rodeada de siléncio falante, existe um poder oculto do qual nio nos damos conta,
“[...] temos de considerar a palavra antes de ser pronunciada, o fundo de siléncio
que ndo cessa de roded-la, sem o qual ela nada diria, ou ainda p6r a nu os fios de si-

léncio que nela se entremeiam” (MERLEAU-PONTY 1991, p. 47).

A linguagem, assim como a visao, ndo busca num horizonte os pontos carregados
de plena objetividade ¢ nada mais, ao contrério, percorre espontaneamente todo
um campo em perspectivas, o qual ¢ a propria inven¢io de um mundo dominado

pelo homem.

Ela sozinha ndo ¢ nada, senio que um pouco de esforco para alcancar sua signifi-
cagdo, um meio e um fim na relagio aqui tratada, a de aluno-piano-professor.

Resultados Obtidos

Respondendo 4 problemética apresentada, de que os programas de piano fossem
os responsdveis pelos conflitos existentes entre os diferentes objetivos de alunos ¢
professores em Conservatério Publico Mineiro, e na busca de uma abordagem fe-
nomenoldgica baseada principalmente nos escritos do filésofo francés Merleu-
Ponty, para descrever e analisar a situacdo, ¢ que apresentaremos os resultados

obtidos- observagées evidenciadas.

Diante de tantos complicadores que surgiram ao longo da pesquisa, consideramos
que os programas de piano foram apenas um dentre esses fatores, tornando-se os
‘hipotéticos complicadores’ Dos sete alunos, um abandonou os estudos de musica.

Dentre as ObSCI‘VQgéCS, vejam—se:

Erros e acertos musicais incomodavam, rompiam o discurso musical dos alunos
adolescentes e adultos, ao contrério das criangas. Na leitura gréfico-musical, os sig-
nos notados em partitura foram uma constante em relagio a falta de significagio e
rompimento do discurso musical, principalmente diante de dois signos: a barra de
divisao de compasso no final do pentagrama e as pausas.

Sobre o repertério aplicado, as pegas acompanhadas de letra foram melhor assimi-
ladas pelas criangas, o canto como guia, “[...] o alimento musical mais importante
que recebe a crianca” (GAINZA 1964: 113). E, enquanto as criangas exploravam,
manuseavam, ‘brincavam’ espontaneamente com as teclas do piano, os outros alu-

nos pareciam inibidos e limitados em seus gestos exploratérios.
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No que se refere ao ritmo, as criangas nio contavam, nio solfejavam, nada de ta-
td-t4, l4-14-14, enquanto os adolescentes e principalmente os alunos adultos con-
fundiam-se todo, dividindo ¢ subdividindo sem muito sucesso. Uma constante em
todos os alunos foi a dificuldade de aprendizado das relagoes intervalares maiores

que 2as disjuntas depois de iniciadas as pecas.

A visdo foi 0 érgio dos sentidos mais usado na pratica musical, ocupando lugar de
destaque, até mesmo em relacio d audicio. A linguagem falada usada para explicar
a linguagem musical ocupou sem sucesso um grande espago das aulas, um trans-
plante confuso e impotente (MARTINS 2000).

Os gestos dos alunos — bocejos, desconfortos no banco, contragdes faciais, caretas,
espreguicamentos, inquietagdes e resmungos ¢ até mesmo longos siléncios, os ‘ges-
tos falantes’ de Peter Burke, foram despercebidos, em sua maioria, pelos professores.
Os pontos de apoio (dedos-teclado, isquios-cadeira, pés-chio) tao bem indicados

por Gainza (1983) nio foram observados.

Enfim, os diferentes ¢ particulares modos de ver dos alunos e professores , a per-
cepcio desses sujeitos sobre a situagio, a aula de piano, e seus processos de perceber,
pensar e fazer, mostrou-se um grande complicador do ensino de musica em con-
servatério publico mineiro, ultrapassando os programas de piano e configurando-
se enquanto uma pratica tradicionalmente solidificada, a da supremacia da mente
em relacdo ao corpo, o desprezo dado & percepgio; para Merleau-Ponty, o fundo
pressuposto de toda racionalidade.

Afirme-se: Muitas sio as dificuldades do ensino da musica.

Veja-se: A Fenomenologia nao ¢ doutrina nem sistema, mas um movimento labo-
rioso de pesquisa no ser por exceléncia — o homem, que vive a constante re-agao €
inter-agio com o mundo, num processo espontineo de assumir-se num dado lugar,

segundo determinadas condi¢oes, em busca de Ser (Merleau-Ponty).
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Este artigo apresenta um relato de experiéncia a partir de um estudo desenvolvido com
o ensino coletivo de instrumentos musicais, fundamentado no desenvolvimento social
através da mdsica. A questdo levantada neste estudo tem como objetivo apontar a
inter-relacao entre a mdsica e o desenvolvimento social. Destacando-se a relevancia
do desenvolvimento das relagoes interpessoais e suas contribuicbes para a mdsica, assim
como a contribuicao da musica para o crescimento social. A metodologia fundamenta-
se em dois eixos basicos, o estudo tedrico a respeito do ensino coletivo de instrumentos
musicais e o desenvolvimento social baseado na psicologia da educagao, e por fim a
pesquisa empirica a partir da observacao de um estudo de caso. O aprofundamento
tedrico sobre o ensino coletivo buscou apoiar-se em produgoes bibliograficas a respeito
do tema, sendo que as pesquisas académicas se constituiram numa grande contribuicao,
uma vez que o arcabougo tedrico a respeito do tema encontra-se ainda escasso. Jd a
respeito do desenvolvimento social, a pesquisa encontrou grande fundamentagao na
psicologia da educacao que a borda, dentre outros aspectos psicolégicos da educagao,
aimportancia da educagao para o desenvolvimento do ser humano. A abordagem em-
pirica deste estudo foi realizada na disciplina Piano Suplementar curso de Graduagao
em Mdsica da Universidade Federal da Bahia, cujas aulas foram desenvolvidas coletiva-
mente. Durante o estudo foram aplicadas atividades com objetivos especificos de pro-



mover a motivacao nas aulas através do desenvolvimento das relagdes interpessoais.
As aulas foram observadas e analisadas de forma a responder os questionamentos da
pesquisa.

Desenvolvimento social — Ensino coletivo — Instrumentos musicais

Introdugdo

Este trabalho apresenta os resultados de uma pesquisa realizada em uma turma de
ensino coletivo de piano, que teve como objetivo estabelecer uma relagio entre o
desenvolvimento social e a musica. Através de atividades dirigidas foi possivel pro-
mover a interagdo entre os alunos proporcionando o desenvolvimento social e de

aspectos técnicos envolvidos na aprendizagem musical em grupo.

Pode-se definir o ensino instrumental em grupo como “uma proposta que tem
como principal produto do aprendizado o desenvolvimento das atitudes dos alu-
nos, relacionadas tanto ao aspecto musical quanto ao social.” (MORAES 1997, p.
71). O ensino coletivo de instrumentos musicais ¢ visto, sobretudo, como uma fer-
ramenta para a democratizacao do acesso ao ensino da musica, pois “beneficia o
aproveitamento da relagio entre alunos e professor em termos de carga horéria e
custo financeiro, além de poder ser aplicado em qualquer estdgio do aprendizado

musical e instrumental” (MORAES 1997, p. 73).

Podem-se destacar inimeras vantagens da aprendizagem em grupo, dentre elas
CRUVINEL (2005, p. 95) aborda “a interacio entre os alunos, o despertar da so-
cializagio, a cooperacio, a motivagio, o rendimento e o ambiente ludico provocado
por esta interagio, ente outros aspectos.” Como se podem perceber na maioria das
vezes as vantagens estao relacionadas com as relagoes interpessoais proporcionadas

através da aprendizagem musical em grupo.

Contudo, o fato de se reunir diversos alunos em um mesmo ambiente, nio é o su-
ficiente para se promover a interagio ¢ o desenvolvimento social. O professor
exerce um papel de mediador do grupo enquanto estimula o desenvolvimento do

relacionamento entre os individuos.

O professor deve estimular o didlogo interativo, a participagio ativa ¢ o en-
volvimento simultineo de todos os alunos nas atividades. Também o equi-
librio entre competicio e cooperagao ¢ determinante para a interagio social

e para o senso de descoberta e iniciativa (MORAES 1997, p. 74).

Qual a fungdo da aprendizagem musical? Circundando a aprendizagem musical,

uma escola de musica tem outras fungdes paralelas & apreensio de conhecimentos
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musicais. Essas func¢oes podem ser desde a formacio profissional até a satisfacio de
uma necessidade de prazer. Porém, independente da fungio, a interagio social pro-

porcionada pela aprendizagem em grupo estabelece uma forma de convivio social.

O ambiente formado a partir de uma turma que aprende um instrumento musical
em conjunto representa um grupo social, onde cada membro possui uma atribuicio
ou um papel definido, assim como em sociedade. A experiéncia adquirida em grupo
pode representar uma grande aquisicio no desenvolvimento social do aluno, onde

os individuos aprendem a respeitar suas proprias limitagoes e as dos outros.

A medida que nos desenvolvemos, também estamos interagindo com as pessoas a
nossa volta. Segundo Piaget, nosso desenvolvimento cognitivo ¢ influenciado pela
transmissio social, ou o aprendizado com os outros. Sem a transmissio social, pre-
cisarfamos reinventar todo o conhecimento j4 oferecido por nossa cultura. Aquilo
que as pessoas podem aprender com a transmissio social varia segundo seu estagio

de desenvolvimento cognitivo (WOOLFOLK, p. 39).

As experiéncias vivenciadas em grupo contribuem de maneira significativa para o
desenvolvimento das relagdes interpessoais, fato que pode ser refletido em diversos
setores da vida do individuo como escola, trabalho, familia e nos demais onde o

individuo possa se relacionar em sociedade.

Abordando o desenvolvimento das relagdes interpessoais Ortis, Cruvinel e Ledo
(2004, p. 61) afirmam que “fazendo parte de um grupo, o individuo passa a ques-
tionar e perceber sua fun¢io no mesmo, bem como a conscientizar-se da fungio
do outro, respeitando o espaco, potencialidades e dificuldades proprias e de cada

pessoa participante do grupo’”.

Pode-se definir o desenvolvimento no ser humano como as mudangas que ocorrem
entre o nascimento e a morte, podendo ser classificado em fisico, social e cognitivo
(WOOLFOLK p. 36).

O desenvolvimento social, no que diz respeito as informagoes e maturagdes adqui-
ridas no convivio com outros individuos, podem ser observados durante a apren-
dizagem musical em grupo. Corroborando esta idéia, Cruvinel (2005, p. 80)

acredita que

na medida em que as experiéncias e dinimicas de grupo vao amadurecendo,
elas vao se tornando extremamente ricas parao individuo, uma vez que o en-
sino em grupo possibilita uma maior interagao do individuo com o meio ¢
com o outro, desenvolvendo entre outro fatores a auto-compreensio, a o

senso critico e a sociabilidade.



Goulart (2007, p. 165), bascada na abordagem piagetiana, a respeito do desenvol-
vimento social, afirma que a interagio com outras pessoas tem importante papel

no desenvolvimento das operages légicas e desta forma a cooperagio ¢ capaz de

fazer com que um sujeito evolua de uma perspectiva subjetivista para a objetividade.

A contribui¢do de Vygotsky

Uma das grandes contribui¢des no campo das teorias a respeito do desenvolvi-
mento sociocultural, sob o ponto de vista dos aspectos psicoldgicos, vem de Vy-
gotsky'. O psicélogo russo acrescentou as idéias a respeito do desenvolvimento
cognitivo das criangas o conceito de agregacio e apreensdo de informagoes a partir
da intera¢io com outros individuos. Sobre a elaboracio de sua teoria Zacharias

(2009, p.1) comenta que:

Vygotsky teve contato com a obra de Piaget ¢, embora tega elogios a ela em
muitos aspectos, também a critica, por considerar que Piaget nio deu a de-
vida importincia a situagdo social e a0 meio. Ambos atribuem grande im-
portancia ao organismo ativo, mas Vygotsky destaca o papel do contexto
histérico e cultural nos processos de desenvolvimento e aprendizagem, sendo
chamado de socio-interacionista, e nao apenas de interacionista como Piaget.
Construiu a sua teoria tendo por base o desenvolvimento do individuo como
resultado de um processo sécio-histdrico, enfatizando o papel da linguagem
e daaprendizagem nesse desenvolvimento, sendo essa teoria considerada his-
térico-social. Sua questdo central ¢ a aquisi¢ao de conhecimentos pela inte-

ragao do sujeito com o meio.

De acordo com Woolfolk (p. 52), “Vygotsky sugeria que o desenvolvimento cog-
nitivo depende muito mais das interagoes com as pessoas do mundo da crianca e
das ferramentas que a cultura proporciona para promover o pensamento. O co-
nhecimento, as idéias, as atitudes e os valores das criangas se desenvolvem pela in-

teragao com 0s outros”.

Um importante conceito introduzido por Vygotsky foi a Zona de Desenvolvi-
mento Proximal. A ZDP diz respeito a uma zona entre o desempenho real onde se
, . ,: , . ,

¢ capaz de solucionar um problema sem auxilio e um nivel mais elevado que ¢ al-

cangado através da orientacio ¢ interferéncia do outro.

A zona de desenvolvimento proximal caracteriza as fun¢des que ainda nao
amadureceram, mas que estdo em processo de maturacio, que estio em es-
tado embriondrio. Tais fun¢des podem ser estimuladas pelo educador, deli-

neando o futuro imediato da crian¢a ¢ o estado dinimico de seu
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desenvolvimento (GOULART 2007, p.174).

A intervencao de uma pessoa mais capacitada ¢ o que determina a passagem de um
nivel de aprendizagem para outro, contudo “as vezes o melhor professor ¢ outro
aluno que acaba de resolver o problema, porque ele estd operando na mesma zona

de desenvolvimento proximal do aprendiz” (WOOLFOLK, 2005 p. 57).

Admitir esta perspectiva ¢ assumir a responsabilidade de construir o conhecimento
de forma coletiva e partilhada dando real valor as influéncias positivas da interagio
no processo ensino-aprendizagem. Ao observar a zona proximal, o professor pode
direcionar o aprendizado no sentido de imergir o desenvolvimento potencial do
aluno tornando-o real. Neste caso, o ambiente influencia nas atividades cognitivas
do individuo e o ensino passa do grupo para o individuo gerando o seu

desenvolvimento.

Metodologia

Este trabalho foi desenvolvido segundo dois enfoques: o primeiro diz respeito ao
aprofundamento tedrico baseado na pesquisa bibliografica a respeito do ensino co-
letivo e da psicologia da educacio, e o segundo a partir de um olhar empirico através

de um estudo de caso.

O arcabougo teérico sobre o ensino coletivo contou em grande parte com as con-
tribui¢oes vindas de pesquisas e publicagdes académicas, que representam hoje im-
portante referencial na drea. As fontes bibliogréficas consultadas constituem-se em
artigos técnicos publicados em revistas e anais de eventos relacionados 4 educagio
musical e ensino coletivo, bem como dissertacoes ¢ teses de mestrado ¢ doutorado.
Os pressupostos tedricos fundamentados na psicologia da educagio buscaram obras
que de alguma forma abordassem o desenvolvimento social promovido a partir de
um ambiente educacional, e que pudessem ser relacionados com a aprendizagem

musical.

A coleta de dados foi realizada através da observagio assistemdtica das aulas. Na
observagio assistemdtica “o pesquisador permanece abstraido a situacio estudada,
apenas observa de maneira espontinea como os fatos ocorrem e controla os dados

obtidos” (SANTOS 2008, p. 10).

A observagio ¢ uma técnica que faz uso dos sentidos para obtengao de determina-
dos aspectos da realidade. Consiste em ver, ouvir e examinar os fatos os fenémenos
que se pretendem investigar. Contribui para o pesquisador obter a comprovagao
dados sobre individuos observados, os quais, as vezes, nio tém consciéncia de al-

guns fatos que os orientam em seu comportamento (SANTOS 2008, p. 9-10).



Bressan (2000, p.1) aponta que “o método estudo de caso ¢ colocado como sendo
mais adequado para pesquisas exploratérias”. Segundo o autor, este ¢ considerado
um tipo de anlise qualitativa em uso extensivo em pesquisas sociais, como a Edu-
cagio, Psicologia e Administragao. A sua utilizagio se adequa a responder as ques-
toes “‘como” e “porque’, que sio questdes explicativas e tratam de relacdes
operacionais que ocorrem ao longo do tempo mais do que freqiiéncias ou incidén-

cias. Bressan (2000, p.2) reforga que:

e acordo com Yin, a preferéncia pelo uso do Estudo de Caso deve ser dada
D d Y fc 1 do Estudo de Caso d dad
quando do estudo de eventos contemporineos, em situagoes onde os com-
portamentos relevantes nao podem ser manipulados, mas onde ¢ possivel se
azer observacoes diretas e entrevistas sistematicas. Apesar de ter pontos em
f: b ¢oes diret trevist iticas. Apesar de ter pont
comum com o método histdrico, o Estudo de Caso se caracteriza pela “.. . ca-
pacidade de lidar com uma completa variedade de evidéncias — documentos,

artefatos, entrevistas e observagées” (YIN 1989, p. 1 9).

Relato de experiéncia

Piano Suplementar ¢ uma disciplina anual, dividida em dois niveis I e II, desenvol-
vidos durante quatro semestres. A carga hordria semanal equivale a uma aula po-
dendo ser realizada individualmente ou em grupo a depender da metodologia
adotada pelo professor sendo em cardter obrigatério para alunos matriculados nos
cursos de bacharelado em instrumento (com excegio ao Bacharelado em Piano),

composicio, regéncia e licenciatura na Universidade Federal da Bahia.

A disciplina apresenta grande diversidade no que se refere ao nivel de desenvolvi-
mento musical dos alunos e o contato com o instrumento. Alguns jé dominam
bem o instrumento; outros executam com uma abordagem erudita, enquanto pou-
cos tém nogoes de conhecimentos harmonicos; outros se quer tiveram contato com
o mesmo. Das expectativas dos vinte e cinco alunos matriculados na disciplina
pode-se verificar uma forte inclinagdo para o repertério popular, busca pelo domi-
nio de técnicas de acompanhamento ¢ maior conhecimento referente a literatura
e estrutura¢io musical.

De acordo com Corvisier (2008, p- 191) a principal fun¢io da aula de piano su-
plementar para aqueles que nao estio familiarizados com o instrumento ¢ trabalhar
e desenvolver a técnica bésica aliada & pratica do que se pode chamar de as "habili-
dades funcionais do piano" como a leitura simultinea de claves, a leitura & primeira
vista, e rudimentos de harmonizagao, transposi¢io e improvisagao ao teclado, té-

picos que melhor atendem as necessidades praticas do aluno.
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Com o propésito de proporcionar nas aulas um ambiente prazeroso ¢ motivador
estimulando a freqiiéncia, o plano de curso elaborado considerou as expectativas
dos alunos, processo avaliativo e a metodologia adotada nas aulas. Dos objetivos
gerais buscou-se promover conhecimentos musicais relativos a estruturagio e a li-
teratura musical, bem como dominar as no¢oes bésicas do instrumento, desenvol-
vendo habilidades para a fluéncia musical por meio da apreciacio, técnica, nogdes
de acompanhamento, leitura, cifragem e execugio de repertdrio de nivel bésico/in-
termedidrio. Dos especificos visou-se desenvolver habilidades especificas para a exe-
cucdo pianistica: técnica, leitura, harmonizacio, entre outras e desenvolver

repertério de estilos diversos.

Como ferramenta para o desenvolvimento do fator motivacio, a metodologia ado-
tada priorizou a interacio entre os alunos por meio de aulas coletivas. Através da
interagio social, nos desenvolvemos, aprendemos e criamos novas formas de agir
no mundo. Segundo Vygotsky (1987, p. 42), o desenvolvimento humano se d4 em
relagdo nas trocas entre parceiros sociais, através de processos de interagao e me-
diagdo. Os educadores musicais Lyke ¢ Bastien (#pu#d CORVISIER 2008, p. 192)
consideram que as aulas em grupo tém muito a oferecer ao aluno nio pianista, prin-
cipalmente em termos de motivacio, pela prépria competicio sauddvel que surge
entre os mesmos e pela viabilidade de se fazer musica de conjunto em praticamente

todas as aulas.

O primeiro semestre das aulas correspondentes ao Piano I foram realizadas coleti-
vamente em duplas ou trios. Lima ef 4. (2008, p. 3) consideram que o trabalho em
grupo permite aos seus participantes conhecer suas proprias condi¢des pessoais ¢
as dos outros, que desta forma passam a compreender melhor a si mesmos ¢ aos
demais. O desenvolvimento social transforma-se em grande aliado para o desen-

volvimento musical e vice-versa.

Para formagio dos grupos considerou-se o perfil do aluno: expectativas para a dis-
ciplina, curso de graduacio e experiéncia com o instrumento, a fim de agrupa-los
de acordo com suas afinidades. Para tanto foi aplicado questionério e teste de pro-
ficiéncia no inicio do semestre letivo. Considerando o nivel intermedidrio dos alu-
nos ¢ o intuito de aperfeicoamento na execucio do instrumento, as aulas do nivel

posterior, Piano II, foram realizadas em cardter tutorial.

No planejamento buscou-se promover tarefas a serem realizadas coletivamente.
Para Moraes (1997, p. 77), “a interagio ente os alunos ¢ o professor, este como fa-
cilitador, deve orientar o desenvolvimento das atividades de ensino para possibilitar

o aprendizado colaborativo”. Em se tratando de uma experiéncia voltada para a uti-



lizagao de um piano actistico nas aulas, nos momentos das execug¢des individuais
era proposto aos colegas atividades de observagao, apreciagio critica ou reproducio
posterior no instrumento. O desafio era a interferéncia nas pecas executadas suge-
ridas entre os participantes e a interagio musical com as idéias do colega. A intera-
¢io foi estimulada na verbalizagio da execucio de tais atividades por meio da troca
de informacdes entre alunos. Tal procedimento torna-se uma das principais carac-

teristicas desta modalidade de ensino:

Nas aulas coletivas de instrumento, os alunos terio a oportunidade de exe-
cutar seu instrumento musical dentro de suas possibilidades, a partir da ob-
servagdo, imitagio e intera¢do com as demais pessoas do grupo. Nessa
proposta, as estratégias e procedimentos se diferenciam de uma aula indivi-
dual, os alunos deverdo estar todos envolvidos numa mesma atividade, par-
ticipando ativamente e contribuindo com o que esteja tecnicamente a seu
alcance. De forma alguma deverio ser realizadas préticas isoladas ¢ indivi-
dualizadas dentro do trabalho em grupo, evitando assim que o aluno fique
passivamente  espera do momento de sua orientagio. Tendo sempre em vista
a integragdo de todos os alunos numa mesma atividade, a0 mesmo tempo
adequando-a as reais perspectivas e possibilidades do grupo e promovendo
o gradativo desenvolvimento técnico-instrumental e musical dos individuos
participantes (SANTOS 2008, p. 5).

Aspectos extra-musicais, como respeito a opiniio e inter-relagio com o outro foram
fundamentais ¢ aliados para a realizacao da tarefa. Gragas a constru¢io de um am-
biente de cumplicidade e solidariedade entre colegas e professor, o processo de en-
sino-aprendizagem foi facilitado. Queiroz (2004, p. 100) aponta para a
importancia de se considerar os valores sociais e culturais dentro de um processo

de ensino-aprendizagem musical.

Na sele¢ao do repertério e do contetido, a qualidade e as possibilidades de execugao
tornaram-se o foco do aprendizado. De acordo com SANTOS (2008, p. 4) os con-
tetudos deverdo estar engajados e articulados de maneira que promovam um co-
nhecimento amplo, completo e significativo, sem fragmentagoes, envolvendo teoria,
prética, técnica, composigao, improvisagao e percepgao. Asua abordagem deve ser
direta, articulando simultaneamente todos estes elementos. Segundo Tourinho
(2007, p.1) todos os elementos inclusos no ensino coletivo de instrumentos devem
ser apresentados de forma funcional concorrendo para resultados especificos ime-

diatos.

Experimentacdes coletivas referentes a aspectos de sonoridade, andamento, criagio
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ou adaptagdes de introdugoes, improvisacio ¢ dinAmicas, entre outros, dinamiza-
ram parte do repertério padronizado para todos os alunos. Este constava de pegas
a quatro ou seis maos, pecas curtas com o objetivo de exploragio do instrumento
(uso do pedal, dindmicas variadas, andamentos contratantes e cardter eclético), pa-
drdes ritmicos de acompanhamentos, pegas personalizadas escolhidas pelo aluno,
estudos abordando a técnica como desenvolvimento da mio esquerda e direita,

acordes e suas funcdes, harmonizagio e progressdes harménicas.

Na estrutura da maioria das aulas foram aplicados exercicios técnicos contextuali-
zados ao repertdrio, revisio do contetido anterior, aprendizado de peca nova (par-
cial ou integral), execugao coletiva e individual e quando possivel desenvolvimento

de padrio de acompanhamentos de ritmos brasileiros.

Paralelamente as aulas, utilizando as pegas personalizadas, foram marcados encon-
tros para uma apreciagao critica coletiva mais abrangente com a presenca dos alunos
dos dois niveis (Piano I ¢ IT). Cada participante apresentava sua pega ¢ os colegas
comentavam em relagio 3 sua execugio ou a particularidades da obra musical. Estes
momentos, com a duracio de aproximadamente uma hora e meia, influenciaram
no desenvolvimento de uma escuta critica, verificagio do desempenho dos colegas
e conhecimento de obras pianisticas. Tornou-se hdbito no término dessas atividades
a troca de partituras ou a escolha de pecas para formagio de repertério, além de
promover incentivo por uma melhor execugio e dominio do instrumento ¢ maior
aproximagio entre alunos. Tais aspectos foram comprovados na aula publica rea-
lizada no final do semestre. Entre alunos a intimidade e confianga explicita garan-

tiram uma execucio com maior seguranca ¢ fluéncia musical.

Resultados

Os resultados da experiéncia coletados por meio da verificagio das aulas, atividades
aplicadas e desenvolvimento dos alunos, confirmam as conclusdes da literatura es-
pecifica consultada a exemplo de Cruvinel (2005, Ledo (2004) Lima (2008) e Mo-
racs (1997) que apontam para a relevancia do ensino coletivo de instrumentos

musicais para o desenvolvimento social do ser humano.

Comparando as modalidades das aulas adotadas no Piano I e IT nota-se que cole-
tivamente a cumplicidade tornou-se incentivo entre alunos. A metodologia ado-
tada, enfatizando a interacdo ¢ a cooperacio entre pares, contribuiu por maior
dedicagio ao repertdrio facilitando um nivelamento entre os alunos. Braga (2008,
p- 3) considera que a partilha, troca de idéias ¢ experiéncias, garantem a participagio

ativa de todos.



Musicalmente foram desenvolvidas habilidades de apreciagio, criagao e controle
sonoro do instrumento proporcionando um fazer musical consciente. Este proce-
dimento gerou o desenvolvimento social responsavel por melhora de desempenho
extravasando os limites musicais. Lima ez 4/. (2008, p- 2) defendem que o desen-
volvimento social ¢ processo de aperfeicoamento de relagdes humanas que acontece
através de vivéncias, da percepcio de si préprio e das outras pessoas, criando atitu-
des que facilitam a comunicagio, e percebendo situagoes através de diferentes pris-
mas. O convivio em grupo privilegiou o desenvolvimento de competéncias e
habilidades préprias para o crescimento social apontando para a musica como uma

ferramenta eficaz no desenvolvimento das relagdes interpessoais.
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Cinema — Articulacao filmica — Caetano Veloso

Introdugdo

Desde os primérdios do cinema mudo, a musica vem participando cada vez mais

como parceira da narrativa. O cinema brasileiro carrega algumas caracteristicas do

cinema americano, mas também tem influéncias dos teatros de revista e das radios.

Na chamada “Epoca de Ouro”, o ridio era um meio de comunicagio de massa, tor-
nando natural que seus métodos fossem adaptados para outros meios de comuni-
cagdo. Os programas com cantores levavam a voz das estrelas, mas o rosto destas
foi desvendado somente pelo cinema, levando as cangdes para as chanchadas, ga-

rantindo sua presenga no cinema e posteriormente na televisio.

O flerte entre Cactano Veloso e o cinema ¢ antigo. Ao se formar em Filosofia, o
baiano queria mesmo era ser cineasta. Apesar de ter somente uma experiéncia como
diretor, Cactano Veloso tem sido presenca constante nas trilhas musicais do ci-
nema desde a Retomada do Cinema Nacional em 1994: sua participago j4 soma

mais de oito trilhas, seja como intérprete ou compositor.

Objetivos

Esta pesquisa tem como objetivo discutir a articulagdo filmica das cangdes com-
postas ¢ /ou interpretadas por Caetano Veloso nas trilhas de dois filmes do diretor
Cacd Diegues: Tieta do Agreste (1996) e Orfen (1999),a fim de verificar sua fungio

junto a narrativa.
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Método

A presenca da cangio no cinema vai seguir a teoria dos géneros, que rege a articu-
lagdo filmica usual. A funcio épica da cangio se manifesta quando a mesma con-
tribui de forma verbal para a narrativa. A fun¢io dramdtica da cancio se dd quando
amesma ¢ inserida no contexto do filme como sonoridade, justificada pelo cardter
naturalista com que ela ¢ apresentada. A funcio lirica da cancao é fortemente uti-
lizada quando se consegue inserir a mesma de forma lirica ao contexto. Podemos
ter dois tipos de inser¢des sonoras: sons diegéticos sao aqueles que fazem parte da
cena, tendo sua fonte sonora inserida ou insinuada; sons #do diegéticos sio sonori-
dades subjetivas que nio sio executadas na cena, podendo contribuir para a nar-
rativa de forma direta ou nao. Assim, todas as inser¢des musicais referentes s
cangdes cantadas ou compostas por Cactano Veloso foram mapeadas e analisadas
com base nesses dois aspectos, tornando possivel verificar as influéncias do cinema

e da televisao no papel que a cangio exerce nos filmes.

Resultados

A grande difusio da radiofonia nos anos 30 acabou por estabelecer alguns conceitos
que, ao serem aproveitados na televisiao e no cinema, acabaram influenciando as
diversas varidveis que compdem um produto audiovisual. O cinema em seu comeco,
muito apoiado nas chanchadas, usou a curiosidade para atrair o publico, se tor-
nando grande vitrine de artistas consagrados pela voz. J4 a telenovela utilizou toda
aestrutura narrativa sonora desenvolvida pelas radionovelas, incorporando a mu-
sica como um dos principais recursos narrativos. Com a migraco dos artistas do
radio para a televisdo e cinema, alguns conceitos foram incorporados, como a uti-
lizagdo de musica para criar climas narrativos, dar veracidade sonora & cena, acom-

panhamento, entre outros; conceitos ainda fortes no produto audiovisual atual.

Por ser um musico de apelo popular, Caetano Veloso gera dois tipos de contribui-
¢do paraas trilhas que participa. A primeira ¢ a contribui¢io musical, com cangoes
belas e marcantes, que se ajustam com clareza A narrativa e tornam o produto au-
diovisual coeso. A segunda ¢ como estratégia de mercado: ao participar de uma tri-
lha sonora, Caetano atesta (consciente ou inconscientemente) a qualidade do
trabalho, contribuindo para a venda de produtos relacionados. Estes dois fatores
justificam a grande filmografia que conta com sua participagao. Os dois filmes ana-
lisados tiveram cangdes com grande apelo popular, nao sendo possivel mensurar a

influéncia que essas cangoes tiveram na bilheteria do filme.

As estratégias de uso da can¢do em filmes no Brasil sio resultado de um conjunto



de influéncias. O cinema incorporou a cangio, influenciado pela utiliza¢ao na ra-
dionovela, no teatro e na televisao. Hoje nio é possivel separar tais influéncias. Mas
¢ possivel perceber similaridades entre as telenovelas e os filmes. Em Orfex, temos
as insercoes das cangdes mais préximas ao modelo americano, onde um nimero
pequeno de cangdes gera uma grande quantidade de material sonoro recorrente
— os leitmotivs — tornando a cangiao um dos pilares narrativos da histéria. J4 em
Tieta do Agreste, temos cada personagem importante detentor de uma cangio,
como nas telenovelas. Assim, hd material sonoro que se repete, relativo aos perso-
nagens ou 4 situagio recorrente, justificada pela quantidade maior de tramas pa-
ralelas. Nos dois filmes temos a cancio colaborando para a narrativa, de forma a
complementar ou impulsionar o discurso do narrador nio presente, criando uni-

dade e coeréncia.

Os dois filmes de Cacéd Diegues possuem os mesmos produtores musicais. Apesar
disso, as trilhas de Orfeu e Tieta do Agreste sio muito distintas em termos de con-
ceito. Enquanto temos em Tieta do Agreste uma trilha muito préxima a trilha de
uma telenovela, temos em Orfex algo mais proximo ao conceito cinematogréfico,
onde algumas pegas musicais permeiam o filme todo. Isso indica claramente que
existem modelos de inser¢oes musicais que coexistem no cinema brasileiro. A in-
ser¢ao da cang¢io vem influenciada pelo cinema americano e suas estratégias de tri-
lha musical, da sonoplastia musical das radionovelas, do teatro de revista, da
telenovela e das primeiras convengdes formadas no cinema dos anos 30, 40 ¢ 50
no Brasil. Todos esses modelos coexistem e tornam mais rica e interessante a can-

¢i0 no cinema brasileiro.

Sabemos que o rddio influenciou a televisio e o cinema no Brasil. Através do ci-
nema podemos compreender as formas de inser¢ao musical, a relevancia das can-
¢oes e como criar uma unidade sonora através da musica. Com este projeto foi
possivel o reconhecimento das ferramentas de andlise utilizadas para classificar a
inser¢io musical no cinema, além de permitir um amplo e profundo trabalho de
mapeamento das trilhas musicais nos filmes escolhidos. Mas também sabemos que
muito ainda pode ser dito sobre a trilha musical desses filmes, provando nao sé a
riqueza do assunto como a profundidade do conhecimento que se pode adquirir

a partir dele.
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Musicoterapia — Msica Eletroactstica — Reac¢des Emocionais — Introducao

A musicoterapia é uma ciéncia que utiliza a musica e seus elementos, abrindo canais
de comunicac¢io com caracteristicas verbais e nio-verbais. Tem como principais
objetivos promover mudancas desejéveis no comportamento humano e desenvolver
habilidades de comunicagio e expressao de idéias e sentimentos, para que as pessoas
possam alcangar uma melhor qualidade de vida (BENENZON 1985; BARCELLOS
1992; BRUSCIA 2000).



A musica eletroactistica ¢ toda composicio especulativa no terreno da musica con-
temporanea, feita em estidios com materiais eletronicos e difundida por meio de
gravacoes com auxilio de alto-falantes. Estes ao serem dispostos em diversos lugares
no teatro permitem a mobiliza¢io do som no espaco, havendo vérias possibilidades
de formagao de espagos de escuta, ou seja, escutas diversificadas do sonoro-musical.
Além disso, a musica eletroacustica ao deslocar pouco a pouco a nogao de tempo,
“nao aceita, em principio, padroes ritmicos ou métricos preestabelecidos” (MENE-
ZES 2004, p. 88). Assim, os sons sio percebidos por meio de suas duragoes, for-

mando movimentos e/ou gestos musicais.

Galvao (2008, p. 1) acredita que “a reagao humana ao discurso musical raramente
¢ de indiferenca” e uma das principais reagdes ¢ a emocional, que provoca respostas
fisioldgicas ¢ psicoldgicas (SEKEFF 2002; LEVEK & ILARI 2005). Segundo Levek
& Ilari (ibid) ha algumas convengdes pré-estabelecidas pela psicologia da musica,
que mencionam a combinagio da tonalidade maior com o andamento répido, eli-
ciando uma resposta feliz ¢ a musica com andamento lento ¢ modo menor eli-
ciando uma resposta triste. Porém, como nio ¢ possivel identificar na musica
eletroactstica um andamento e modo pelos métodos convencionais, seria possivel
identificar resposta (feliz e triste) no tocante 2 musica eletroactstica? Parece dificil
afirmar. Entao, questiona-se quais as possiveis respostas emocionais que a musica

eletroactstica pode despertar no individuo.

Em um estudo realizado por Piazzetta e Craveiro de Si (2005) foram observados
dois tipos de escuta diante da audi¢iao musical da obra cletroactstica Sementes I,
II ¢ I1I de Fontenele. A escuta da obra foi proposta em dois espagos diferentes e
com suas especificidades: uma com alunos de apreciacio do curso de musica e outra
com alunos de graduagio do curso de musicoterapia, ambos da Universidade Fe-
deral de Goids (UFG). No grupo de apreciagio foi constatado um olhar voltado
para a andlise da obra musical, identificando o estilo da composicio e origem dos
sons; no outro, apds a preparagio para a escuta, experiéncias pessoais tais como:
medo, alteragio dos batimentos cardiacos, irritabilidade, inseguranca, necessidade
de fuga, os relatos foram além dos aspectos musicais.

Benenzon (1985, p. 118) pontua que “o som eletronico tem caractersticas proprias
que provocam fendmenos distintos”. Entretanto, pouco se sabe sobre estes fen6-
menos dentro da clinica musicoterdpica. Surge, entio, o desejo de pesquisar quais
sdo eles, ja que a musica eletroactstica poderd ser utilizada dentro do setting mu-

sicoterdpico com diversos fins terapéuticos.

Esta pesquisa visa buscar quais sao as possiveis respostas emocionais que o indivi-
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duo pode apresentar ao ser estimulado pela audi¢io de uma musica eletroactstica,
observando a recorréncia das respostas, sem deixar de considerar a particularidade

de cada individuo.
Objetivo Geral

Esta pesquisa visa investigar quais sdo as principais reagdes emocionais que o indi-

viduo apresenta ao ser submetido ao estimulo sonoro da musica eletroactstica.

Objetivos Especificos

1 Desenvolver estudos bibliogréficos nas dreas de Musicoterapia, Psicologia da
Musica e Musica Eletroactstica, visando conhecer a relagio entre musica ele-
troacustica e individuo, no tocante as possiveis reagoes emocionais.

2 Averiguar “quais” as possiveis reagoes emocionais que a audigio da musica ele-
troactstica pode provocar no individuo em uma sessio vivencial de Musicote-
rapia.

3 Verificar a aplicabilidade da Audicio Musical, especificamente, da musica ele-
troacustica, em possiveis sessoes musicoterdpicas.

4 Gerar bibliografia na rea, contribuindo para o desenvolvimento do corpo teé-

rico da Musicoterapia, Psicologia da Musica e dreas correlatas.

Metodologia

Serd realizado um estudo tedrico nas dreas de Musicoterapia, Psicologia da Musica
e Musica Eletroacstica, a fim de conhecer as possiveis relagoes entre o individuo

e a musica eletroacustica.

Trata-se de uma pesquisa qualitativa, por pretender averiguar qual a percepgao que
o individuo tem de suas emogdes ao ser estimulado pela musica eletroacustica. Se-
gundo Minayo (1994) a pesquisa qualitativa aborda um mundo de significados das
acoes e das relagdes humanas. Ela “trabalha com o universo de significados, motivos,
aspiragdes, crengas, valores ¢ atitudes, o que corresponde a um espago mais pro-
fundo das relagoes, dos processos e dos fendmenos que nio podem ser reduzidos a
operacionalizacio de varidveis” (p. 21-2).

O projeto desta pesquisa serd conduzido & Comissio de Pesquisa da Escola de Mu-
sica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids (EMAC/UEG), e em se-
guida, a0 Comité de Etica em Pesquisa da UFG para a devida apreciagio e

aprovacio, atendendo eticamente s normas da Resolucio CNS 196/96.

Apds sua aprovagio, dar-se-4 inicio A pesquisa de campo e coleta de dados. Apés a

assinatura do Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido (TCLE) pelos parti-



cipantes serd dado inicio 4 coleta de dados, que consiste na aplicagio da escuta mu-
sical, dividida em trés etapas: 1) relaxamento e preparagio para a escuta musical;
2) a audicio de uma musica eletroactstica; 3) fechamento com o relato de
experiéncia de cada participante em relagio as possiveis emogdes e/ou reagdes

suscitadas.

Resultados

Os atendimentos musicoterapicos serdo realizados utilizando-se métodos e técnicas
especificas da Musicoterapia, especificamente a Audi¢io Musical. Acreditamos que
ap6s a coleta de dados serd possivel tracar um perfil dos possiveis efeitos suscitados
pela Musica Eletroactstica em individuos preparados para esta escuta, bem como

desvelar a aplicabilidade deste estilo musical em sessdes musicoterdpicas.
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Introdugdo e Justificativa

Esta pesquisa ¢ resultado parcial de um projeto de iniciagio cientifica que mapeou
o ensino de trompete nas bandas marciais de Goiania e foi desenvolvido na Uni-
versidade Federal de Goids. O projeto analisou os perfis dos docentes e discentes
que atuam nas bandas marciais de Goinia através da aplicagio de um questiondrio,
com visita in loco, junto aos participantes destas bandas. Em publica¢des anteriores,
foram divulgados aspectos relativos as escolhas de materiais pedagégicos, estudos
técnicos, instrumentos e condi¢des de ensino-aprendizagem por parte dos entre-
vistados (SOUSA 2007 € 2008). Este projeto destaca os aspectos psicoldgicos ob-
servados nas respostas dos participantes e os relacionam com mesmos resultados

anteriormente obtidos.

O estado psicoldgico fica comprometido, afirmam alguns dos entrevistados, que
diretamente afeta o rendimento dos estudos. Um professor (entrevistado n° 3) de-
clara que explora a0 mdximo a criatividade de seus alunos a ponto de fazer oficinas
de criagio de estudos ou exercicios, como forma de promover integragao social e
aumentar a autoconfianca deles, em face de tanta falta de recursos. Ainda que os
docentes nio se aprofundem em conhecimentos psicoldgicos, fica claro que tais
atitudes vao alem da preocupacio s6 4 parte técnica do ensino do trompete. Tais
iniciativas promovem descontra¢io, familiaridade do aluno com o contetido, con-

centragio ¢ podem colaborar com o desempenho do aluno na sala de aula.

O corpo ¢ o instrumento responsével pela producao do som, enquanto o cérebro
exerce o comando geral. A reproducio final do som depende diretamente do de-
sempenho corporal. E preciso levar em consideragio como a alimentagio, o con-
dicionamento fisico e 0 comportamento emocional podem interferir no modo de
um instrumentista tocar (SIMOES 1997).

Muitos docentes admitem exercer ndo o papel de professor mas também de pais e
conselheiros de vida. Sendo cerca de 70% dos discentes oriundos de familia de baixa
renda, as auséncias em aulas por falta de recursos basicos, como passes de 6nibus e
refei¢cdes sdo comuns. Assim, muitas aulas comecam por assuntos pessoais ¢ vio

evoluindo até o assunto musical, seguindo-se ao assunto técnico do dia. Pular a



etapa ‘professor-psicélogo’ e ir direto ao assunto técnico é praticamente certeza de

uma aula improdutiva.

Os aspectos psicoldgicos podem influencia o desenvolvimento da performance,
dando possibilidades de controle nao sé externo do corpo e mente mais, também

interno para uma boa pratica interpretativa do musico atual (RAY 2006).

Os questiondrios foram aplicados em 8 escolas da Rede Estadual de Educagio e em
2 escolas da Rede Municipal de Educa¢io de Goinia, onde foram entrevistados
11 professores de trompete e 54 alunos de trompete. O aspecto psicolégico mos-
trou-se valorizado tanto por docentes quanto por discentes nas respostas as per-
guntas envolvendo prepara¢io de aulas, metodologia utilizada, exercicios de
respiracao, onde e como estudar ¢ a participagio em festivais de musica. Nestas res-
postas ficou evidente que muitas vezes a frustragao ao lidar com problemas de en-
sino-aprendizagem influenciam o desempenho de docentes e discentes,
colocando-os em situagao de desestimulo e traz um sentimento de baixa estima.
Fatos como a indisponibilidade de espaco para a prética musical de qualidade ¢ a
falca de acesso a material de estudo atualizado (recorre-se muitas vezes a cépias de
métodos sem referéncias de origem) contribuem fortemente para que o estudante

se sinta desmotivado a continuar sua trajetdria.

Os problemas na performance musical muitas vezes ocorrem por ma formagio no
ambiente de trabalho, que muitas das vezes os musicos vivem em total pressio psi-

colégica e sem nenhuma preocupagio com o fazer musical (BORTZ 2006).

Em alguns relatos, docentes afirmam que adquiriram conhecimento musical com
o crescimento da banda, e por tal crescimento houve uma busca por aprofunda-
mento nos estudos e muitas destas bandas passaram a serem corporagées profis-
sionais e verdadeiros celeiros de instrumentistas profissionais de trompete, a tal
ponto que muitos destes professores comegaram a tocar como alunos nestas bandas
e 85% deles hoje trabalham como professor nas bandas que iniciaram a trajetdria.
Com isso, boa parte destes professores estuda trompete informalmente fora do es-
tado de Goias, em cidades como Belo Horizonte, Brasilia e Sao Paulo, onde residem

trompetistas em nivel de exceléncia musical.

Em andlise com os discentes observamos que muitos carecem de seu préprio ins-
trumento para estudar, muitas vezes utilizam instrumentos da prépria escola que
na maioria das vezes sio sucateados e nio possuem nenhuma condigo técnica para
um bom resultado musical no instrumento. Somente 20% possuem seu préprio
instrumento, ¢ 80% usam trompete da escola, do amigo ou da igreja. Poucos co-

nhecem dos métodos utilizados citados que é abordada na iniciagio do trompetista
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nas bandas, com isso a falta de formacio e informagio musical, ¢ significativa por
parte dos alunos, que na maioria das vezes leva a um baixo desempenho musical

na execucio do repertério de cada banda.

O ensino aprcndizado dos professores muitas vezes em seus ensaios nao tem ne-
nhum direcionamento pedagdgico musical, simplesmente estes ensaios decorrem
sem nenhum tipo de corre¢ao musical na execugio do repertério trabalhado destas

bandas (CAMPOS 2008).

O perfil dos trompetistas das bandas em GoiAnia, ainda que genericamente apre-
sentados, tem como objetivo apresentar resultados parciais de um mapeamento do
estudo de trompete em Goiénia, destacando o aspecto psicoldgico destes trompe-
tistas consultados, relacionando com os resultados da pesquisa anterior dando pos-
sibilidade a estender esta discussio. Pelo contrério, como nenhum estudo especifico
sobre aspectos psicoldgicos destes instrumentistas foi feito até 0 momento em
Goinia, este trabalho passa a representar um embrido que tem potencial para ser
desenvolvido em pesquisas futura especificas sobre psicologia da performance. Fica
aqui o alerta para a importincia do aspecto psicolégico no desenvolvimento mu-
sical didrio da populagio pesquisada.

Objetivos

Este trabalho pretende apresentar o perfil psicoldgico dos trompetistas das bandas
marciais de Goiania, relacionando com os resultados do mapeamento do ensino
de trompete em Goiénia feitos em (2007-2008). Em aspectos mais especificos pre-
tende levantar os pontos principais do mapeamento que envolve os aspectos psi-
colégicos, disponibilizar material sobre problemas psicoldgicos dos trompetistas
entrevistados, realcar os problemas psicolégicos que o aluno enfrenta extraclasse
no dia a dia, e mostrar o papel duplo ‘professor-psicélogo’ que o docente exerce

nas bandas marciais de Goiénia.

Procedimentos Metoddlogicos

Este texto resulta da andlise parcial dos questiondrios aplicados com professores e
alunos de bandas marciais em Goiania (SOUSA 2007 € 2008) com o intuito de ma-
pear o ensino de trompete na cidade. A parte referente ao presente trabalho con-
centra-se nos aspectos psicolégicos da atuagio do trompetista de banda marcial
em GoiAnia. Para tal, realizou-se também uma atualizac¢io na revisio da literatura
inicial. Todos os entrevistados foram voluntérios na colaboragio com a pesquisa e

o questionario foi apreciado pelo comité de ética em pesquisa da UFG.



Conclusdo

Este trabalho ¢ resultado parcial de um projeto de pesquisa de iniciagao cientifica
que mapeou o ensino de trompete nas bandas marciais de Goidnia e se concentrou
nas condi¢des de ensio-aprendizagem dos trompetistas atuantes nas bandas mar-
ciais de GoiAnia, inclusive nos aspectos psicoldgicos envolvidos. Foram levantados
aspectos como formagiao dos docentes, realidade e condigdes de ensaio e estudo,

recursos pedagdgicos ¢ a realidade em que os entrevistados atuam nestas bandas.

Observamos que os entrevistados passam por processo de ensino aprendizado, ndo
s6 técnico mais também psicoldgico, que na maioria das vezes influencia em todos
os aspectos da vida musical, levando a uma verdadeira progressao do crescimento
humano e nio s6 musical. Muitos deles sentem desestimulados com suas condi-
¢oes financeiras com a falta de bom instrumento para estudar, tudo isso contribui
para que do papel professor-psicélogo seja desenvolvido de forma eficaz, nas bandas

marciais de Goiénia.

Um possivel mapeamento com aspectos mais profundos poderd ampliar as pesqui-

sas na drea e servir de referencias para futuros trabalhos.
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Musicoterapia — Paralisia Cerebral — Desenvolvimento integral

O trabalho relata um estudo de caso sobre uma paciente com diagnéstico de Para-
lisia Cerebral (PC), atendida por ocasio do estdgio curricular em Musicoterapia
(EMAC/UEFG, 2008). Dentre os comportamentos presentes no quadro inicial da
paciente, observamos diversas agoes desordenadas: uma linguagem nio-verbal (ges-
tos, expressoes faciais e sons pré-vocais) sem direcionamento, levando 4 falta de
uma efetiva expressio de suas vontades; uma constante agitagio motora e gritos
desestruturantes diante de sons produzidos, através dos instrumentos sonoros ou
pelas vozes das musicoterapeutas; sialorréia (baba) excessiva; alto nivel de desaten-
¢do e dispersao além de um parco contato visual. Estes comportamentos podem
estar presentes na configuragio da paralisia cerebral que, segundo Bax (1960 apud
BRAGA 1995, 5/p), “pode ser definida como uma desordem da postura e do movi-
mento secunddria a uma lesao ndo progressiva do cérebro em desenvolvimento”.
Problemas associados a essa lesdo, como deficiéncia mental, alteragoes da fala, dis-
turbios convulsivos e problemas sensoriais, podem co-existir em alguns casos. As
desordens do movimento sio varidveis de acordo com o local ¢ a extensio da lesio,
referem-se ao tonus muscular ¢ podem ser classificadas em: Atetose, Hipotonia ou
Espasticidade (BLECK ¢ NAGEL 1982, apud BRAGA 1995, s/p).

Fundamentamos a proposta de atua¢io musicoterapéutica nos estudos da Psico-
logia da Musica, enfatizando alguns efeitos da musica no ser humano, tais como:
o desenvolvimento da capacidade de atencio, estimulagao da imaginagao e da cria-
tividade, desenvolvimento da memdria, entre outros aspectos. Segundo Blasco

(1999, p.75), a musica “ayuda al nifio a transformar su pensamiento, eminente-



mente pre-légico, em légico, debido a que la musica da conciencia de tiempo y ello
sin apagar su afectividad” (..) desarrolla el sentido del orden y andlisis” Desta forma,
os objetivos musicoterapéuticos tragcados buscaram evidenciar as implicacoes da
utilizagio da musica e de seus elementos como proporcionadores de novas habili-
dades cognitivas e motoras nos pacientes com paralisia cerebral. Como objetivos
especificos para a paciente deste caso, buscamos proporcionar novas habilidades a
partir das suas costumeiras agdes, ou seja, ampliar e dar forma comunicativa ao seu
repertério de movimentos, expressoes faciais e sons. Na Musicoterapia, “através da
utilizagdo criativa da musica em um setting clinico, o terapeuta procura estabelecer
uma interagio, uma experiéncia musical compartilhada e atividades que atinjam
os objetivos terapéuticos determinados pela patologia do paciente (Association for

Professional Music Therapy in Great Britain apud BRUSCIA 2000, p.273).

Utilizamos algumas experiéncias musicais em musicoterapia (BRUSCIA 2000);
onde a re-criagio musical configura-se em a¢des que incluem a execugio, reprodu-
¢do, transformacio e interpretagio de qualquer parte ou o todo de um modelo mu-
sical existente, ¢ a improvisagio como uma a¢ao onde cliente ¢ musicoterapeuta
podem utilizar qualquer meio musical criando um ritmo, uma melodia, uma can¢io
ou peca musical de improviso. Utilizamos ainda, algumas cangoes integrantes do
ISO complementar (BENENZON 1985, p.43) da paciente, reproduzidas em dueto,
isto ¢, a duas vozes, geralmente na relacio intervalar de terca maior (3* Maior as-
cendente), acompanhadas no violao, configurando-se como trés fontes sonoras: a

musicoterapeuta, a co-terapeuta € o violio.

No decorrer do processo musicoterapéutico, a paciente manifestava-se através de

algumas condutas especificas:

e sorrisos ¢ olhares constantes, direcionando-os ora para a musicoterapeuta, ora
para a co-musicoterapeuta, onde supomos que percebia as semelhangas e dife-
rengas sonoras das vozes, bem como focava sua atengio também para o violao.
A expressio vocal em dueto proporcionava uma percepgio diferenciada da me-
lodia de base, que supomos ser anteriormente conhecida pela paciente como
elemento presente no seu cotidiano, configurando seu ISO complementar, isto
¢, como um estimulo sonoro presente no dia-a-dia do individuo, sendo circuns-
tanciais aos ambientes especificos vivenciados ou aos seus estados psicolégicos
(BENENZON 1988).

e tocavaas cordas do violdo conforme suas capacidades motoras, enquanto o mu-
sicoterapeuta realizava os acordes da can¢ao. Em varios momentos dessa ativi-
dade, foi possivel estabelecer um padrio ritmico nas agbes motoras,

oportunizando a adequagio da coordenagio motora fina e permitindo uma
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auto-organizacio do seu padrio motor.

e utilizava das expressoes faciais diferenciadas para ‘fazer suas escolhas musicais.
As cangdes infantis, tocadas em todas as sessoes e apresentadas com variagoes
sonoras, serviram para estabelecermos uma comunicagio nio-verbal através de
expressoes faciais, possibilitando, & paciente, manifestar suas vontades e escolhas
com maior acertividade. Segundo Brandalise (1998, 47), “quanto mais a cangio
¢ interpretada mais a mesma pode ser alterada (em seus padrdes ritmicos, me-
16dicos ¢ harménicos, letra bem como em relagio 2 maneira de interpretd-la) o
que vem a refletir as modifica¢des do préprio individuo (emissor/paciente) em
seu processo’.

Foi possivel perceber alguns resultados do trabalho para além do desenvolvimento
dos aspectos motores, de modo a avancar nas dreas da linguagem. Através da co-
municagio nio verbal, da percep¢io, memoria e atengio, foi possivel oportunizar
o desenvolvimento da cogniciao de modo geral. A partir das cangdes ¢ dos movi-
mentos faciais que sempre as acompanhavam, possibilitou-se a ampliacio da per-
cepcao da paciente através de variagdes na letra, no ritmo e na melodia da cangio,

possibilitando assim, novas conexdes neurais.

Enfatizamos que a musica pode favorecer a estimulagio global do P.C., pois, “ao
entrar em agio, a percep¢ao cognitiva que estamos denominando musicalidade
exige um funcionamento integrado de diversas redes neurais do cérebro. Desse
modo, temos a plasticidade cerebral com a contraparte fisica da fluéncia dinAmica
e do processo de integracio que a musicalidade estimula (e forca) no conjunto da
psique e do comportamento” (QUEIROZ 2003, s/p.) O processamento dos esti-
mulos musicais encontra-se em diferentes regioes cerebrais, ativando dreas lesadas
ou que possam substituir as fungoes perdidas. Queiroz (2003, p.34) relata que, “o
modo global ¢ integrador da musica nos envolver talvez seja reflexo de sua decodi-
ficagdo multiprocessada pelo cérebro”. D. G .Campbell (1986 apud BLASCO 1999,
p- 63), afirma sobre a influéncia da musica em sua capacidade de proporcionar res-
posta cerebral, ou seja, “cuanto mayor es el nimero de conexiones que se establecen
entre neuronas, mayor serd la extensién de la memoria; como consecuencia, pode-
mos decir que aprendiendo cémo programar el mayor nimero posible de neuronas,

nuestra experiencia musical podré tener mds puntos de referencia’.

Os atendimentos musicoterdpicos realizados com o paralisado cerebral, em geral,
e com essa paciente, em especifico, possibilitaram uma estimulacio biopsicosso-
cioemocional, estimulando dreas como a comunicagio, a coordenagio motora, a
postura corporal, a percepcao tétil, auditiva e visual, favorecendo, de modo global,

o desenvolvimento da cognicio e resgatando a capacidade de interagao, ampliando



a atuagio musicoterapéutica para além da reabilitagio motora.
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Mdsica — Perdas sociais — Envelhecimento.

O envelhecimento é um processo natural que se inicia na concepgio e termina com
a morte, ¢ dele decorrem muitas perdas nas esferas biopsicossocial (MACHADO e#
al. s/d; OLIVEIRA 1999). Sabe-se que uma das perdas mais significativas para o in-
dividuo ¢ a da identidade e do pertencimento que o conduz a evitar o estabeleci-

mento de novas relagdes consigo mesmo ¢ com o mundo dos valores, bem como,
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em relacdo 4 sociedade em que vive (OLIVEIRA 1999). Para que o idoso possa en-
frentar e minimizar o sofrimento decorrente das perdas, faz-se necessdrio a busca
continua de preparo ¢ estruturacio, através da compreensao de suas possibilidades
e limites, para que o isolamento, a falta de perspectivas futuras nao sejam fatores
presentes na sua vida ¢ impega que haja uma velhice com qualidade de vida (Or1-
VEIRA 1999; BEE 1997). A musica, do ponto de vista da percepcio cerebral ativa
o sistema limbico, o maior responsével pelas nossas emogdes, que ao ser gerada,
pelo seus elementos como ritmo, melodia, harmonia, timbre, dentre outros, produz
uma série de respostas psicofisioldgicas como diminuicio da freqiiéncia respiratdria,
temperatura, pode alterar o estado de Animo, provocar medos, fortes emogoes (ZA-
RATE; DfAS 2001; LEUTWYLER 2008; SANCAR 2008). A intervencio musicote-
rapéutica pode promover um ambiente de interagio, com diminui¢io do
isolamento social, comum na vida do idoso (GREGORY apud ILARI 2006). A mu-
sicoterapia pode promover, ainda, melhora da consciéncia corporal, ¢ da motrici-
dade grossa e fina (DAvrs, GFELLER, e THAUT 2000). Frente A observacio dos
desafios enfrentados nesta idade e por compreendermos que os idosos necessitam
de apoio, atencio, além da importincia de aprenderem a lidar com as perdas do
envelhecimento, ¢ que justificamos o interesse em desenvolver este estudo, pela
possibilidade de uma nova op¢io terapéutica que possa contribuir com uma melhor
qualidade de vida a estes individuos. O objetivo principal desta pesquisa foi averi-
guar se a Musicoterapia poderia auxiliar o idoso na elaboragio das perdas, princi-
palmente quanto as relagio intra e interpessoais, no sentido de melhorar a

qualidade de vida destas pessoas.

O presente estudo foi realizado através de abordagem quali-quantitativa, haja visto
que a subjetividade da musica ¢ elemento indispensavel na prética clinica do mu-
sicoterapeuta. Foi desenvolvido com um grupo de 12 pessoas, sexo feminino, va-
riagio de idade entre 58 ¢ 72 anos, que nio estivessem em nenhum processo
terapéutico, submetidas aos atendimentos musicoterapéuticos semanalmente, du-
rante quatro semanas. A musicoterapia envolveu os métodos de Re-criagao, Com-
posi¢io e Audi¢ao Musical. Re-criagio permite a pessoa executar, reproduzir,
transformar e/ou interpretar qualquer parte ou o todo de um modelo musical apre-
sentado. Pode incluir nesta técnica atividades e jogos musicais, dentre outras va-
riagdes. Na Composicio, o musicoterapeuta ajuda o cliente a escrever cangdes,
letras, pegas instrumentais, ou criar qualquer tipo de produto musical que podera
ser gravado ou ndo. Audicio musical a pessoa ouve musica de forma passiva ou ativa

para estimulagio fisica, emocional (BRUSCIA 2000). A coleta de dados foi através



da Entrevista Musicoterapéutica semi-estruturada; das escalas Inventdrio de De-
pressio Beck (BDI), Inventdrio de Ansiedade Beck (BAI), e pelo Inventario de
Sintomas de Stress para Adultos de Lipp (ISSL); questiondrio de Impressao Sub-
jetiva do Sujeito (ISS). Os resultados da entrevista revelaram que as relagdes sociais
deste grupo era limitado, estando geralmente relacionados ao meio familiar ¢ a
igreja em que congregam. Oliveira (1999) afirma que existe relagao entre a atividade
social e a satisfacio na velhice, as interagdes sociais sao importantes para uma sen-
sacdo de conexao, bem-estar e capacidade de adaptagao na velhice. E segundo Bee
(1997), as pessoas que possuem mais amigos ¢ uma rede maior de relacionamentos

no inicio da vida adulta, estio propensos a manter e continuar a criar tais redes na

velhice, da mesma forma os mais solitdrios geralmente persistem neste padrio.

Sobre a dinimica do grupo observamos que no inicio dos atendimentos, nao havia
interagio entre todas as integrantes, observado pela falta de interagio entre os par-
ticipantes do grupo durante a realizagio das atividades. Na realidade, naquele meio
n3o existia um grupo, mas, apenas um agrupamento que consiste em um conjunto
de pessoas que partilhavam de um mesmo espago (ZIMMERMAN 1997, apud ZA-
NELLA, PEREIRA 2001). Quanto aos sintomas depressivos e de ansiedade os resul-
tados mostraram em comparagio as escala BDI e BAI pré e pds processo
musicoterapéutico, que houve melhora demonstrada pela migracio de niveis do
grave para 0 moderado e do moderado para 0 minimo. Segundo uma revisio siste-
matica publicada pela Biblioteca Cochrane (2008), que ¢ uma organizagio mundial
dedicada ao estudo da eficdcia de intervengoes terapéuticas, foram analisadas cinco
estudos que avaliaram o uso da musica no tratamento de pessoas com depressio, e
quatro destes, mostraram que o método foi mais eficiente que outras técnicas psi-
coterdpicas que nao utilizam de recursos musicais, concluindo que a musicoterapia
pode reduzir os sintomas da depressio. Santos (2008) diz que a musicoterapia pode
contribuir com esta clientela, jé& que através do fazer musical, o paciente faz uso de
todo o seu potencial, que antes estava adormecido. E através da composi¢ao musical
que ele passa a criar algo novo, podendo expor seus sentimentos, ele cria e depois
percebe que apesar de tudo que esta acontecendo com ele, ainda ¢ capaz de fazer
musica; no momento em que este expoe seus sentimentos, a carga fica mais leve, o
sentimento de culpa diminui, ele consegue melhorar as relagées interpessoais, den-
tre outras mudangas (SANTOS 2008). Quanto ao nivel de estresse os resultados nao
apresentaram melhora apés os atendimentos musicoterapéuticos. Finalmente o
ISS demonstrou que as participantes perceberam mudangas quando comparadas

a0 pré e pds tratamento observadas nas relagdes intra e interpessoais. A melhora
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do intrapessoal aconteceu por meio da facilitagio da auto-expressio, que ocorreu
através da valorizagio de sua produgio musical (percepgio da capacidade de criagio
musical) ¢ isto propiciou o desejo de mostrar a sua obra ao outro (valorizagio do
estético), ocasionando aumento da auto-estima, auto-confianga e motivagio. De
acordo com Pimentel (2003) a musica possibilita o sentir, expressar, criar e auto-
realizar. E segundo Costa (2008), a musicoterapia oferece voz ao grupo através da
musica, e proporciona oportunidade de expressio, por meio do musical, do verbal
e nao-verbal; facilitando a comunicacio, e permitindo que assuntos mais dificeis
de serem discutidos fossem manifestos através da musica. As atividades realizadas
estimularam a interagao S(')cio—grupal e favoreceram as relagc’)es interpessoais, ¢ pos-
stvel observar neste grupo que atualmente ao chegar todas se cumprimentam e con-
versam umas com as outras, o que nio era praticado antes da musicoterapia. De
acordo com Craveiro de S4 (2004 apud PIMENTEL 2005) a musicoterapia facilita
o desenvolvimento das relagoes interpessoais, e de acordo com Ledo e Flusser
(2008) a musica em institui¢oes de longa permanéncia atua como um elemento fa-
cilitador desta relagio. Um componente importante nos papéis relacionais ¢ ouvir
o outro (BRUSCIA 2000), 0 que foi observado durante o tltimo atendimento, onde
todo o grupo se organizou para ouvir e falar. Apesar dos dados nio terem mostrado
significAncia estatistica, devido ao nimero reduzido de sujeitos, a abordagem qua-
litativa permitiu a observagao de mudancas em vérios aspectos como: melhora das
relag(')es intra e interpessoais, aumento da auto-estima, motivag¢ao, interagao social,
valorizacio, auto-expressao, auto-confianca, ¢ expectativas para o futuro. Assim,
nossos resultados sugerem que a musicoterapia pode desempenhar um eficiente

trabalho com idosos no sentido de melhorar a qualidade de vida dos mesmos.
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Transtorno Mental ¢ causado por Disfun¢io Frontal/executiva, entendida como
a capacidade que o individuo tem de realizar a¢des independentes, propositadas e
autodeterminadas com base, principalmente, em quatro fatores: voli¢ao, planeja-
mento, agio propositada e performance eficaz (RzZEzax P., FUENTES D., GUIMA-
RAES C. A. ¢t al. 2005). Transtorno Esquizoforme, uma forma de transtorno
mental, ¢ caracterizado pelo quadro clinico de idéias delirantes persistentes ou re-
correntes. As idéias delirantes podem ser acompanhadas de alucinagées. (Cid 10
Foé.2).

O presente trabalho refere-se a um estudo de caso de uma paciente, sexo feminino,
21 anos com hipétese diagnéstica de transtorno esquizofreniforme. Durante a en-
trevista inicial, foi relatado, pela mie, episédios de crises convulsivas com inicio
aos seis meses ¢ perduram até o presente momento. Quando crianga apresentava
mutismo e tendéncia a isolamento, agitacdo motora e alucinagdes. Durante a ava-
liagﬁo musicoterapéutica, que ocorreu durante as duas primeiras sessoes, verificou-
se que a paciente ndo mostrava comprometimento de marcha, todavia, durante a
deambulagio apresentava certa rigidez de membros superiores. Foi observada,
ainda, dificuldade de coordenagio motora, auséncia de fala e pouca iniciativa para
realizacio de qualquer atividade, caracteristicas presente em individuos com alte-
ragio na funcio executiva. Apds avaliagio foram propostos os seguintes objetivos
terapéuticos: ampliar a comunicagio verbal através da comunicagao nao-verbal uti-
lizando, principalmente a linguagem sonoro-musical; melhorar a marcha e movi-
mentos de membros superiores, minimizar as estercotipias ¢ melhorar a
auto-expressao.

Musicoterapia ¢ definida como a aplicagio cientifica da musica com objetivos te-
rapéuticos voltados para a prevencao e/ou reabilitacio da satde fisica ¢ emocional,
com o intuito de melhorar a qualidade de vida do individuo, através da agio de um
musicoterapeuta (ALCANTARA-SILVA 2004)

O processo musicoterapéutico, realizado no Laboratério de Musicoterapia da Es-
cola de Msica e Artes Cénicas (EMAC/UFG), teve inicio em agosto ¢ foi finali-



zado em novembro de 2008, perfazendo o total de 13 sessdes, que ocorreram se-
manalmente, com durag¢io de 45 minutos cada. Os atendimentos foram realizados
por duas estagidrias do curso de graduagio em Musicoterapia EMAC/UFG, que
receberam supervisdo clinica semanal, por uma professora do referido curso.

As téenicas utilizadas foram Improvisagao Musical, Experiéncia Receptiva: escuta
para acio, Recriagao vocal, Atividades e Jogos Musicais e Improvisacao Referencial
(BruscIA 2000), desenvolvidas através de varios instrumentos musicais (alfaia,
ganzd, guizo, baquetas, pandeiro, pandeiro meia lua, caxixi, violao, piano, chocalhos,
afoxé, pau-de-chuva, ctc.) além de outros recursos terapéuticos (fitas coloridas, bola,
baldes, bonecos de pano etc).

O estabelecimento do vinculo terapéutico ocorreu nas primeiras sessoes, aspecto
imprescindivel para o desenvolvimento do processo terapéutico, pois significa a
base de confianca entre terapeuta e paciente, um pacto de sinceridade e a partir
dele ¢ que se configura a relagdo terapéutica (PEROSA 2004).

Nas sessoes iniciais a paciente evitava interagao e se recusava a participar das ativi-
dades propostas, nao permitia contato fisico, apresentava comprometimento de
extensio ¢ flexdo dos membros superiores e comunicagao verbal prejudicada (pa-
lavras soltas e sem sentido). Manifestava estereotipia como dizer “oi” quando se
aproximava das terapeutas ¢ durante o manuseio de objetos que lhe eram entregues.
Segundo Fialho (2005), estereotipia consiste em uma repetigio automdtica de mo-
vimentos, frases, e palavras (verbigeragio), ou busca de posi¢des ¢ atitudes, sem
propdsito definido. Desta maneira, no sentido de minimizar o quadro eram reali-
zadas atividades musicoterapéuticas, através de improvisacio vocal livre com o
nome da paciente.

Os resultados foram surgindo paulatinamente durante o processo como imitagio
dos movimentos das terapeutas, balanco do corpo e passos para frente ¢ para trés,
configurando maior desenvoltura corporal e ritmica, inclusive com amplitude de
movimentos até entdo inexistentes: levantar os bragos para cima sob estimulo so-
noro-musical. Assim pode-se dizer que a paciente comegava a mudar do estado
passivo para o ativo. Posteriormente, observou-se melhora na tomada de iniciativa,
representada por iniciar dangas espontaneamente, que aos poucos foi evoluindo
ao ponto da paciente conseguir bater palmas, estabelecer contato fisico, apresentar
risos, demonstrando prazer em realizar as atividades propostas, influindo na ex-
pressio facial. Os movimentos, que anteriormente eram contidos e inexpressivos,
tornaram-se leves e espontineos. O desenvolvimento corporal foi marcado pela
flexao e extensio de membros inferiores (por exemplo, pegar objetos no chio),

fato que ndo ocorria anteriormente.
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Outros resultados foram observados, como a verbalizagio do seu nome ¢ o da
musicoterapeuta, configurando, possivelmente o “Reconhecimento do Eu” que
consiste no principio da descoberta do outro e tem como caracteristicas a senso-
percepgao e principio de comunicagio (YOZ0 1996). Segundo relato dos familiares
a melhora refletiu também fora do setting musicoterapéutico, evidenciada pela
ampliacdo das relagdes interpessoais comunicagao verbal, e desenvoltura corporal
e ritmica; passou a dancar catirar com o pai; a danca mediante audicio musical
passou a fazer parte de sua vida didria. As mudancas citadas foram também obser-
vadas no ambiente escolar, segundo relato da professora. Confirmando os resulta-
dos relatados, Sennes (2008) afirma que a musica ¢ importante instrumento de
integracdo intra e interpessoal o que a torna um importante recurso a disposicio
de uma educagio inclusiva. A experiéncia de fazer e escutar musica enriquece qual-
quer ouvinte no tocante & percepgio, psicomotricidade, e, principalmente, em as-
pectos ludicos e estéticos. E ainda segundo Aberastury (apud Saxa1 F.A. ez al.
2004), a musica possibilita a mobilizagio do fluxo energético estagnado, liberando
sensacdes, emogdes, pensamentos, idéias, valores, etc., flexibilizando e/ou desblo-
queando couragas que podem ser trabalhadas na musicoterapia com vistas a engajar
o individuo em uma gama de atividades ¢ experiéncias sonoro-musico-corporal-
vocal com o objetivo de mobilizar, liberar, expressar, reconhecer, elaborar, rees-
truturar ¢ modificar os contetidos internos envolvendo habilidades

sensdrio-motoras, perceptivas e cognitivas, levando a outras formas de expressao.

Sabe-se que tocar, ouvir, criar musica envolve praticamente todas as fungoes cog-
nitivas, principalmente aatengao, planejamento motore integragéo sensorio-mo-
tora (ZATORE 2005). A musica promove respostas fisioldgicas idiossincréticas
(GFELLER 2000). A musicoterapia oferece uma gama de técnicas terapéuticas
musicais para melhorar as fun¢des motoras. Os objetivos sdo, principalmente, a
melhora da amplitude de movimentos, treinamento da coordenagio motora ¢ pos-
tura corporal, equilibrio através do enfoque do movimento com a musica em que
esta serve para acompanhar o movimento sendo este movimento através da musica
em que ocorre a execucao terapéutica de instrumentos musicais visando o fortale-
cimento dos musculos ¢ melhora da motricidade grossa ¢ fina (THAUT 2000).
Sabe-se que a percepgio musical envolve um processo cognitivo complexo e en-
volve distintas estruturas neurais (PLATEL ez 4/. 1997).

Finalmente, o presente trabalho pode mostrar o quanto a musica, como elemento
terapéutico ¢ capaz conduzir o ser humano a mudangas do ponto de vista biopsi-

cossocial e consequentemente proporcionar a ele uma melhora qualidade de vida.
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Msica — LPs — Digitalizacao

Introdugdo

O sub-projeto Digitalizacio ¢ Restauracio Sonora, inserido no projeto Infra-es-
trutura para a Pesquisa Institucional e Laboratorial para a Preservacio e Difusio
de Documentos Escritos e Fonogrificos do Acervo Musical da Universidade Fe-
deral de Goids, orientado pelo Professor Dr. Anselmo Guerra, subsidiado pelo
CNPq através da bolsa PIBIC, objetiva: catalogacio, preservagio, acondiciona-
mento, digitaliza¢io e restauragio sonora, e disponibiliza¢io on-line dos registros
fonogréficos dos acervos da Universidade Federal de Goids, particularmente aque-
les confiados & Escola de Musica e Artes Cénicas, & Biblioteca Central ¢ & Radio
Universitdria da UFG.

Suportes arquivisticos se tornam obsoletos e incompativeis aos processos técnicos
em constante mudanga. Até o século XX s4 era possivel ouvir musica quando exe-
cutada ao vivo. O fondgrafo e o gramofone apresentaram os principios bésicos da
reproducio do som. Os discos Long-Play (LP) surgiram em 1948, permitindo a
reprodugio em massa. O CD (Compact Disc) — 1983 — substituiu a leitura fono-

gréfica por contatos de superficie pela leitura ética.

Manter o contetido dos LPs é resguardar parte dos registros sonoros, importantes
ndo s6 para a apreciagio, mas para terapias, educacao, conhecimento histérico de
povos, nagoes, épocas, tendéncias.

A Internacional Association of Sound and Audiovisual Archives (2005) pondera:

Analogue formats are being phased out as systems, both because carriers and
hardware are no longer manufactured in the volumes once available and be-
cause product support is steadily being withdrawn from them. (...) for most
documents this means the use of the best practices to ensure the physical and
chemical integrity of the original documents. (...) For the long-term preser-

vation of the primary information contained on an analogue carrier it is ne-



cessary, therefore, to first transfer it to the digital domain.

Como alternativa para a preservagio do acervo de LPs da UFG esté a sua digitali-
zagio, seguida da restauragio sonora e disponibilizagio online do conteudo do
acervo em suporte vinil, através dos recursos tecnolégicos do Laboratdrio de Pes-
quisas Sonoras (LPqS), da Escola de Misica e Artes Cénicas (EMAC) da UFG.

O recorte temporal representado pelo acervo, abarca um periodo em que as pio-
neiras Columbia, EMI Odeon, Deutsche Grammophon, Philips, consolidavam a
industria fonogréfica brasileira e internacional. H4 discos de vinil com musicas de
procedéncia e estilos diversos — africana, européia, americana, aborigine, oriental,
popular, erudita, orquestral, instrumental, vocal, coral. Algumas produgées fono-
gréficas registram entrevistas, depoimentos e fatos de interesse histérico-cultural.
A misica brasileira tem representados muitos géneros, estilos musicais (samba, ca-

rimb, bossa nova, erudito).
Objetivos

A execugio do projeto favorece a preservagio e a difusio do acervo, facilidade de
consulta, pesquisas de diversos segmentos académicos: Musica, Antropologia, His-

téria, Filosofia, Letras, Artes Visuais, Jornalismo, entre outros.

A digitalizagao do acervo proporcionard medidas posteriores como digitalizacio
de partituras, criagdo de nichos informatizados de consulta e audicao na biblioteca,
auxilio a planos de preservacio do acervo fisico, otimizando a fun¢io de mostrar a

histéria social, cultural e politica através dos legados fonograficos.

A estruturagio do acervo musical na Universidade constitui credencial para pro-
grama de Doutorado em Musica (conforme avaliagio da Agéncia Nacional de Fo-
mento) e referencial para pesquisadores, musicos, colecionadores e apreciadores

de musica.

Criado o sistema informatizado, os arquivos catalogados, digitalizados e sonora-
mente restaurados poderao ser acessados via Internet, tornando o local uma fonte
para pesquisadores. Através de pdgina na Internet, extensio virtual da fonoteca,
link da pdgina da UFG, somente a audigio serd permitida, respeitando o pardgrafo
VI do Art. 46 da Lei do Direito Autoral (1998), que diz nao constituir ofensa aos
direitos autorais a representagio teatral e a execu¢ao musical, quando realizadas no
recesso familiar ou, para fins exclusivamente didéticos, nos estabelecimentos de

ensino, nio havendo em qualquer caso intuito de lucro.
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M¢étodo

O trabalho de digitalizacio dos documentos sonoros se processa através das etapas:
1. Recolhimento de todo o material fonogrifico em suporte vinil.

Na UFG hd cerca de 9800 LPs que estao sob potencial risco de deterioragao devido
a0 manuseio indevido, ao acondicionamento inadequado e & climatizagio incorreta,
somados a dificuldade de execucio pela raridade das agulhas e equipamentos. Hen-

rique (2002) adverte:

Apesar de actualmente as gravagoes analdgicas em vinil estarem praticamente
extintas, continua a ser muito importante o conhecimento da preservacio,
do restauro e da reprodugio dos discos em vinil e das grava¢des magnéticas
analédgicas. Mesmo que nao houvesse outras razdes, o facto de sé uma pe-
quena parte desse material ter sido editada em CD ¢ suficiente para justificar
a importincia da preservagio dos registros analdgicos existentes em vinil e
fita magnética. Muita dessas gravacoes tém grande valor documental ¢ his-
térico (p. 892).
2. Limpeza dos LPs
ATASA ¢ enftica quanto & importincia da preservacio fisica dos suportes sonoros.
Na escolha de procedimentos de limpeza e restauragao deve-se tomar cuidado para
equilibrar melhor o sinal contra possiveis deterioragdes futuras e até mesmo a perda
total do suporte, j& que suportes de dudio sio extremamente vulnerdveis a danos
causados por manuseio descuidado, mé preservagio e mau funcionamento do equi-
pamento de execucio.
3. Digitaliza¢io dos documentos sonoros
A migracio digital, como se pode conferir no modelo de referéncia Open Archival
Information System (CCSDS-650.0-B-1), ¢ considerada por estudiosos de todo
o mundo como uma das tltimas esperangas da manutengio da disponibilidade da

informagao arquivistica quando esta alcanca sua terceira idade.
4. Anilise espectral

Escolha e utilizagio das ferramentas computacionais adequadas 4 restauragio, atra-
vés da observagio da relagio sinal/ruido, “conduzindo assim a uma filtragem di-
nimica selectiva do ruido nos instantes e freqiiéncia em que nao exista informacio

musical.” (HENRIQUE 2002, p.266).
5. Criagao de sistema informatizado dos arquivos sonoros

Sistemas digitais de armazenamento em massa (DMSSs) tém sido instalados em



grandes arquivos para o armazenamento de grandes acervos de dudio, paraa “eterna”
preservagio bem como para uma nova dimensio do remoto acesso as suas proprie-
dades. O Technical Committee IASA recomenda o uso de formatos de arquivo
no ambiente do computador.

6. Disponibilizacio on-line
Hoje, sob a égide da Grande Rede de Computadores Internet, a tecnologia mais
uma vez determina o rumo dos negdcios musicais. A Sociedade da Informagio no
Brasil afirma que atualmente circulam em escala planetdria e de forma acelerada
por meio da Internet e das novas midias eletronicas, gigantescos acervos de infor-
magio sobre os mais variados temas (contetidos), e que esse repertdrio permite o
compartilhamento de conhecimentos, informagoes e dados, ensejando o desen-

volvimento humano.

Resultados

No contexto da pesquisa PIBIC foram realizadas:

e Avaliagio das condigoes atuais dos documentos fonogréficos (LPs) ¢ dos mé-

todos de catalogagio desse material;
e Selecio de amostragem qualitativa do material encontrado para a digitalizacio,
tratamento sonoro ¢ disponibiliza¢io na rede.
A longo prazo, os resultados serdo cumulativos, dado o dinamismo do acervo pelo
constante trabalho de documentacio realizado na EMAC e pelas freqiientes doa-

¢oes de acervos particulares 2 institui¢io.

A revitalizagio do acervo neste momento em que hé crescente interesse da popu-
lagdo pelo cldssico vinil, viabiliza acesso aos discos. Importancia ratificada pela
midia quando, na matéria “Colecionadores de discos de vinil impulsionam vendas
no mundo” (Folha Online, 2008), é noticiado que “apesar de ter tido sua ‘morte’
decretada héd 20 anos, o disco de vinil estd ganhando novo folego e virou objeto de
desejo entre o publico jovem.”.

O projeto executado, a satisfagio do objeto vivificado, contemporizado e sociali-
zado, transcenderd o universo dos executores do projeto de digitalizagao para os

apreciadores que poderdo ouvir, conhecer e vivificar as obras.
A tecnologia deve a arte cantar.
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A musica constitui um dos mais antigos e basicos dominios da espécie humana. E
um fendmeno onipresente por acompanhar a evolucio da histdria e encontrado

em todas as culturas como também apreciada por todas as idades (KOELSH & SIE-



BEL 2005). A musica possui vdrias finalidades como expressio estética, linguagem
cultural, em terapia e como terapia (ALCANTARA-SILVA 2007). Ela pode promo-
ver alteragio de humor; do batimento cardfaco ¢ da respiragao, como respostas
psicofisicas bem como ativa 4reas também implicadas em outras atividades inten-
samente prazerosas incluindo o striatum vental, amigdala e c6rtex orbifrontal — o5
The Shilver down the spine (ZATORE 2005). Em relagio a neurologia da perfor-
mance musical a execu¢io musical como nivel profissional requer a integragao mul-
timodal de informagio sensorial inerente a0 movimento (ALTENMULLER 2008).
Quanto a percepgio do som, estudo mostra que usando diferentes estimulos mu-
sicais, observa-se ativacio bilateral, isto ¢, nos dois hemisférios cerebrais (WARREN
et al. 2002). O cérebro ativa regides diferentes durante a audi¢iao musical. A to-
nalidade ¢ percebida pelo lobo temporal superior anterior posterior com uma di-
minuicio da lateralizacio direita (GRIFFITHS ef a4l 1998). O timbre ativa
bilateralmente o lobo temporal superior posterior (MENON ef a/. 2002). Tocar,
ouvir, criar musica envolve quase todos os processos cognitivos como atengao, ar-
mazenamento e recuperagio/evocacio da memoria, planejamento motor, integra-
¢ao sensdrio-motora dentre outras (ZATORE 2005). H4 evidéncias de uma
especializagdo cerebral para a musica que pode estar distribuidas em circuitos neu-
rais voltado ao funcionamento das atividades musicais (PERETZ 2002). Ouvir e
fazer miusica facilita o processo de recuperagao do cérebro (SCHLAUG 2008). Nesse
sentido, a musica utilizada de forma cientifica com finalidade terapéutica, a musi-
coterapia, tem por objetivo prevenir e restaurar a satde fisica, mental e psiquica
do ser humano através do musicoterapeuta, profissional da 4rea da saude habilitado
para esse fim (ALCANTARA-SILVA 2007). Estudo demonstra que o efeito positivo
que a musica possui, auxiliando na saide humana sao importantes nao apenas, para
os trabalhos de investigacoes em neurociéncias, mas também pelo grande beneficio
na neuroreabilitacio (Pantev, 2008), que consiste em melhorar a funcionabilidade
do sistema nervoso central em pacientes com déficits neurolégicos, através da neu-
roplasticidade, definida como a capacidade cerebral de reorganizagio em resposta
a estimulos sensoriais (Rauschecker, 1999). Tendo em vista a importincia do as-
pecto terapéutico da musica, esta pesquisa foi proposta no sentido de ampliar a di-
vulgacio do nimero de trabalhos relacionados ao tema musica e cérebro. O
presente estudo consistiu de uma revisao da literatura sobre a relagio entre musica
e cérebro sob o aspecto da percep¢ao musical. O objetivo geral foi mostrar, através
levantamento bibliogrfico em base de dados nacionais e internacionais o numero

de estudos envolvendo a relagio musica e cérebro através do titulo dos trabalhos



626

publicados. O acesso aos bancos de dados Medline, Scielo (Scientific Electronic Li-
bmry Online), Lilacs (Liz‘emtum Latino-americana e do Carbibe) Scopus, ocorreu
via internet. A sele¢io usou os descritores “music and brain” ¢ “musica e cérebro”.
A escolha dos referidos bancos de dados foi em razio de sua ampla utilizagao no
meio profissional e académico e devido a seriedade com que seus periddicos sao se-
lecionados. Foram incluidos na busca artigos publicados entre os anos 2004 ¢ 2009
no idioma inglés e sem limite de data para os publicados no idioma portugués de-
vido a0 pequeno niimero de publicagdo. Para serem incluidos, ainda, os estudos
necessitariam apresentar a percep¢ao musical em nivel cerebral. Os resultados ob-
tidos foram: Medline total de 983 artigos dos quais 590 nao preencheram os cri-
térios de inclusiao em razio da publicacio ter ocorrido anterior a 2004, 27 artigos
por estarem por nio estarem no idioma portugués ou inglés restando 366, dentre
eles apenas 121 apresentavam relagio com a percepcio musical e estruturas cere-
brais envolvidas distribuidas: 2004 — 35; 2005 — 48; 2006 — 2.8; 2007 — 0; 2008 —
0; 2009 — 10 artigos. No banco de dados Scopus foram encontrados 1771 artigos.
Refinando a selecdo para o perfodo de 2004 a 2009 restaram 761 artigos assim dis-
tribuidos: 2004 — 116; 2005 — 149; 2006 — 130; 2007 — 158; 2008 — 41; 2009 —
35. Obedecendo o critério de inclusio relacionado ao tema “percepcio musical”
foram selecionados 140 distribuidos da seguinte maneira: 2004 — 15; 2005 — 29;
2006 — 14; 2007 — 27; 2008 — 173 € 2009 — 14. No Scielo, nio foi encontrado ne-
nhum artigo com o descritor “Music and Brain” No Lilacs foram encontrados seis
artigos; quatro porém nao foram incluidos, pois a sua publica¢do foi anterior a
2004, ¢ dois ndo apresentavam relagio com o tema “percepg¢io musical”. O total de
artigos encontrados durante o periodo proposto e nas bases de dados referidas
foram 2.5 1. Para melhor visualizagio o resultado da busca dos artigos eleitos estio
apresentados resumidamente no Quadro 1.
Quadro 1 — Resumo do niimero de artigos sobre “musica e cérebro”
relacionados com a percepgao musical, encontrados nas bases de dados
Medline, Scopus, Scielo e Lilacs

2004 2005 2006 2007 2008 2009
Medline 35 48 28 o o 10
Scopus Is 29 14 27 41 14
Scielo o o o o o o
Lilacs o o o o o o

Finalmente, pode-se observar que ¢ crescente o interesse dos pesquisadores pelo

tema em epigrafe e que muito ainda se tem por descobrir. Assim, esperamos que



este trabalho possa, de maneira significativa, incentivar novas pesquisas sobre o as-
sunto e que a leitura dos artigos publicados venha auxiliar na prética clinica musi-
coterapeutica no sentido de ampliar os conhecimentos sobre a utilizagio da musica
em diversos contextos, principalmentc no musicoterapeutico, como aporte tedrico

e como norteadora de estratégias de intervengio terapéutica.
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Este artigo apresenta um relato de experiéncia a partir de um estudo desenvolvido com
o ensino coletivo de instrumentos musicais, fundamentado no desenvolvimento social
através da mdsica. A questdo levantada neste estudo tem como objetivo apontar a
inter-relacao entre a mdsica e o desenvolvimento social. Destacando-se a relevancia
do desenvolvimento das relagoes interpessoais e suas contribuicdes para a mdsica, assim
como a contribuicdo da misica para o crescimento social. A metodologia fundamenta-
se em dois eixos basicos, o estudo tedrico a respeito do ensino coletivo de instrumentos
musicais e o desenvolvimento social baseado na psicologia da educagao, e por fim a
pesquisa empirica a partir da observacao de um estudo de caso. O aprofundamento
tedrico sobre o ensino coletivo buscou apoiar-se em produgoes bibliograficas a respeito
do tema, sendo que as pesquisas académicas se constituiram numa grande contribuicao,
uma vez que o arcabougo tedrico a respeito do tema encontra-se ainda escasso. Ja a
respeito do desenvolvimento social, a pesquisa encontrou grande fundamentagao na
psicologia da educacao que a borda, dentre outros aspectos psicoldgicos da educagao,
aimportancia da educagao para o desenvolvimento do ser humano. A abordagem em-
pirica deste estudo foi realizada na disciplina Piano Suplementar curso de Craduacao
em Mdsica da Universidade Federal da Bahia, cujas aulas foram desenvolvidas coletiva-
mente. Durante o estudo foram aplicadas atividades com objetivos especificos de pro-
mover a motivagao nas aulas através do desenvolvimento das relagdes interpessoais.
As aulas foram observadas e analisadas de forma a responder os questionamentos da
pesquisa.

Desenvolvimento social — Ensino coletivo — Instrumentos musicais

Introdugdo

Este trabalho apresenta os resultados de uma pesquisa realizada em uma turma de
ensino coletivo de piano, que teve como objetivo estabelecer uma relagio entre o

desenvolvimento social e a musica. Através de atividades dirigidas foi possivel pro-



mover a interagio entre os alunos proporcionando o desenvolvimento social e de

aspectos técnicos envolvidos na aprendizagem musical em grupo.

Pode-se definir o ensino instrumental em grupo como “uma proposta que tem
como principal produto do aprendizado o desenvolvimento das atitudes dos alu-
nos, relacionadas tanto ao aspecto musical quanto ao social.” MORAES (1997, p.
71). O ensino coletivo de instrumentos musicais ¢ visto, sobretudo, como uma fer-
ramenta para a democratiza¢io do acesso ao ensino da musica, pois “beneficia o
aproveitamento da relagio entre alunos e professor em termos de carga horaria e
custo financeiro, além de poder ser aplicado em qualquer estdgio do aprendizado

musical e instrumental” (MORAES 1997, p. 73).

Podem-se destacar inimeras vantagens da aprendizagem em grupo, dentre elas
CRUVINEL (2005, p. 95) aborda “a interagio entre os alunos, o despertar da so-
cializagdo, a cooperagio, a motivagio, o rendimento e o ambiente ludico provocado
por esta interacio, ente outros aspectos.” Como se podem perceber na maioria das
vezes as vantagens estdo relacionadas com as relagdes interpessoais proporcionadas

através da aprendizagem musical em grupo.

Contudo, o fato de se reunir diversos alunos em um mesmo ambiente, nio é o su-
ficiente para se promover a interagao ¢ o desenvolvimento social. O professor
exerce um papel de mediador do grupo enquanto estimula o desenvolvimento do
relacionamento entre os individuos.

O profcssor deve estimular o diélogo interativo, a participagio ativa e o en-
volvimento simultineo de todos os alunos nas atividades. Também o equi-
librio entre competicio e cooperagio ¢ determinante para a interagao social
e para o senso de descoberta e iniciativa (MORAES 1997, p. 74).

%al a fun¢do da aprendizagem musical? Circundando a aprendizagem musical,
uma escola de musica tem outras fun¢oes paralelas & apreensio de conhecimentos
musicais. Essas fun¢ées podem ser desde a formacio profissional até a satisfacio
de uma necessidade de prazer. Porém, independente da fungio, a interacao social
proporcionada pela aprendizagem em grupo estabelece uma forma de convivio
social.

O ambiente formado a partir de uma turma que aprende um instrumento musical
em conjunto representa um grupo social, onde cada membro possui uma atribuicio
ou um papel definido, assim como em sociedade. A experiéncia adquirida em grupo
pode representar uma grande aquisi¢io no desenvolvimento social do aluno, onde
os individuos aprendem a respeitar suas proprias limitacoes e as dos outros.

A medida que nos desenvolvemos, também estamos interagindo com as pessoas a
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nossa volta. Segundo Piaget, nosso desenvolvimento cognitivo ¢ influenciado pela
transmissao social, ou o aprendizado com os outros. Sem a transmissio social, pre-
cisarfamos reinventar todo o conhecimento jé oferecido por nossa cultura. Aquilo
que as pessoas podem aprender com a transmissao social varia segundo seu estdgio

de desenvolvimento cognitivo (WOOLFOLK, p. 39).

As experiéncias vivenciadas em grupo contribuem de maneira significativa para o
desenvolvimento das relagdes interpessoais, fato que pode ser refletido em diversos
setores da vida do individuo como escola, trabalho, familia e nos demais onde o

individuo possa se relacionar em sociedade.

Abordando o desenvolvimento das relagdes interpessoais Ortis, Cruvinel ¢ Ledo
(2004, p. 61) afirmam que “fazendo parte de um grupo, o individuo passa a ques-
tionar e perceber sua fungio no mesmo, bem como a conscientizar-se da funcio
do outro, respeitando o espaco, potencialidades e dificuldades préprias e de cada
pessoa participante do grupo”.
Pode-se definir o desenvolvimento no ser humano como as mudancas que ocorrem
entre o nascimento e a morte, podendo ser classificado em fisico, social e cognitivo
(WOOLFOLK p. 36).
O desenvolvimento social, no que diz respeito as informagdes e maturagoes ad-
quiridas no convivio com outros individuos, podem ser observados durante a
aprendizagem musical em grupo. Corroborando esta idéia, Cruvinel (2005, p- 80)
acredita que
na medida em que as experiéncias e dinimicas de grupo vao amadurecendo,
elas vao se tornando extremamente ricas para o individuo, uma vez que o
ensino em grupo possibilita uma maior interagio do individuo com o meio
e com o outro, desenvolvendo entre outro fatores a auto-compreensao, a o

senso critico e a sociabilidade.
Goulart (2007, p. 165), bascada na abordagem piagetiana, a respeito do desenvol-
vimento social, afirma que a interagio com outras pessoas tem importante papel
no desenvolvimento das operagoes ldgicas e desta forma a cooperagio ¢ capaz de

fazer com que um sujeito evolua de uma perspectiva subjetivista para a objetividade.
A contribuigdo de Vygotsky

Uma das grandes contribui¢des no campo das teorias a respeito do desenvolvi-
mento sociocultural, sob o ponto de vista dos aspectos psicoldgicos, vem de Vy-
1 Iy 1z . .
gotsky . O psicélogo russo acrescentou as idéias a respeito do desenvolvimento

cognitivo das criangas o conceito de agregacio e apreensio de informagoes a partir



da interagio com outros individuos. Sobre a elaboragio de sua teoria Zacharias

(2009, PI) comenta que:

Vygotsky teve contato com a obra de Piaget ¢, embora teca elogios a ela em
muitos aspectos, também a critica, por considerar que Piaget nio deu a de-
vida importincia 4 situagio social e a0 meio. Ambos atribuem grande im-
portincia a0 organismo ativo, mas Vygotsky destaca o papel do contexto
histérico e cultural nos processos de desenvolvimento e aprendizagem, sendo
chamado de socio-interacionista, e nio apenas de interacionista como Piaget.
Construiu a sua teoria tendo por base o desenvolvimento do individuo como
resultado de um processo sécio-histdrico, enfatizando o papel da linguagem
e da aprendizagem nesse desenvolvimento, sendo essa teoria considerada his-
térico-social. Sua questdo central ¢ a aquisi¢ao de conhecimentos pela inte-

ragio do sujeito com o meio.

De acordo com Woolfolk (p. 52), “Vygotsky sugeria que o desenvolvimento cog-
nitivo depende muito mais das interacdes com as pessoas do mundo da crianca ¢
das ferramentas que a cultura proporciona para promover o pensamento. O co-
nhecimento, as idéias, as atitudes e os valores das criancas se desenvolvem pela in-

teragao com os outros’ .

Um importante conceito introduzido por Vygotsky foi a Zona de Desenvolvi-
mento Proximal. A ZDP diz respeito a uma zona entre o desempenho real onde
se ¢ capaz de solucionar um problema sem auxilio ¢ um nivel mais elevado que é

alcancado através da orientacio e interferéncia do outro.

A zona de desenvolvimento proximal caracteriza as fun¢des que ainda nao
amadureceram, mas que estdo em processo de maturagio, que estio em es-
tado embriondrio. Tais fun¢des podem ser estimuladas pelo educador, deli-
neando o futuro imediato da crianga ¢ o estado dinimico de seu
desenvolvimento. (GOULART 2007, p.174).

A intervengio de uma pessoa mais capacitada ¢ o que determina a passagem de um
nivel de aprendizagem para outro, contudo “as vezes o melhor professor ¢ outro
aluno que acaba de resolver o problema, porque ele estd operando na mesma zona
de desenvolvimento proximal do aprendiz” (WOOLFOLK 2005 p. 57).

Admitir esta perspectiva é assumir a responsabilidade de construir o conhecimento
de forma coletiva e partilhada dando real valor as influéncias positivas da interacio
no processo ensino-aprendizagem. Ao observar a zona proximal, o professor pode
direcionar o aprendizado no sentido de imergir o desenvolvimento potencial do

aluno tornando-o real. Neste caso, o ambiente influencia nas atividades cognitivas

631



do individuo e o ensino passa do grupo para o individuo gerando o seu
desenvolvimento.

Metodologia

632 Este trabalho foi desenvolvido segundo dois enfoques: o primeiro diz respeito ao
aprofundamento tedrico baseado na pesquisa bibliogréfica a respeito do ensino co-
letivo e da psicologia da educacio, ¢ o segundo a partir de um olhar empirico através

de um estudo de caso.

O arcabougo tedrico sobre o ensino coletivo contou em grande parte com as con-
tribuicoes vindas de pesquisas e publica¢des académicas, que representam hoje im-
portante referencial na drea. As fontes bibliograficas consultadas constituem-se em
artigos técnicos publicados em revistas e anais de eventos relacionados 4 educagio
musical e ensino coletivo, bem como dissertacoes e teses de mestrado e doutorado.
Os pressupostos tedricos fundamentados na psicologia da educagio buscaram obras
que de alguma forma abordassem o desenvolvimento social promovido a partir de
um ambiente educacional, e que pudessem ser relacionados com a aprendizagem

musical.

A coleta de dados foi realizada através da observagio assistemdtica das aulas. Na
observagao assistematica “o pesquisador permanece abstraido  situagao estudada,
apenas observa de maneira espontinea como os fatos ocorrem e controla os dados

obtidos” (SANTOS 2008, p. 10).

A observagio ¢é uma técnica que faz uso dos sentidos para obtengio de determina-
dos aspectos da realidade. Consiste em ver, ouvir e examinar os fatos os fenémenos
que se pretendem investigar. Contribui para o pesquisador obter a comprovagio
dados sobre individuos observados, os quais, as vezes, no tém consciéncia de al-

guns fatos que os orientam em seu comportamento (SANTOS 2008, p. 9-10).

Bressan (2000, p-1) aponta que “o método estudo de caso é colocado como sendo
mais adequado para pesquisas exploratérias”. Segundo o autor, este é considerado
um tipo de andlise qualitativa em uso extensivo em pesquisas sociais, como a Edu-
cacdo, Psicologia e Administracdo. A sua utilizagio se adequa a responder as ques-
toes “como” e “porque’, que sio questdes explicativas e tratam de relagoes
operacionais que ocorrem ao longo do tempo mais do que freqiiéncias ou incidén-

cias. Bressan (zooo, p.z) reforga que:

De acordo com Yin, a preferéncia pelo uso do Estudo de Caso deve ser dada
quando do estudo de eventos contemporineos, em situagdes onde os com-
portamentos relevantes ndo podem ser manipulados, mas onde ¢ possivel se

fazer observagdes diretas e entrevistas sistemdticas. Apesar de ter pontos em



comum com o método histdrico, o Estudo de Caso se caracteriza pela “...
capacidade de lidar com uma completa variedade de evidéncias — documen-

tos, artefatos, entrevistas e observag()es" (YIN 1989, p. 19).
Relato de experiéncia

Piano Suplementar ¢ uma disciplina anual, dividida em dois niveis I e II, desen-
volvidos durante quatro semestres. A carga hordria semanal equivale a uma aula
podendo ser realizada individualmente ou em grupo a depender da metodologia
adotada pelo professor sendo em cardter obrigatério para alunos matriculados nos
cursos de bacharelado em instrumento (com excecio ao Bacharelado em Piano),

composicio, regéncia e licenciatura na Universidade Federal da Bahia.

A disciplina apresenta grande diversidade no que se refere ao nivel de desenvolvi-
mento musical dos alunos e o contato com o instrumento. Alguns jé dominam
bem o instrumento; outros executam com uma abordagem erudita, enquanto pou-
cos tém nogoes de conhecimentos harménicos; outros se quer tiveram contato
com o mesmo. Das expectativas dos vinte e cinco alunos matriculados na disciplina
pdde-se verificar uma forte inclinagio para o repertério popular, busca pelo domi-
nio de técnicas de acompanhamento e maior conhecimento referente  literatura

e estruturagio musical.

De acordo com Corvisier (2008, p- 191) a principal funcao da aula de piano su-
plementar para aqueles que nao estio familiarizados com o instrumento ¢ trabalhar
e desenvolver a técnica basica aliada & pratica do que se pode chamar de as "habili-
dades funcionais do piano" como a leitura simultinea de claves, a leitura & primeira
vista, e rudimentos de harmonizagio, transposi¢ao e improvisagao ao teclado, to-

picos que melhor atendem s necessidades praticas do aluno.

Com o prop6sito de proporcionar nas aulas um ambiente prazeroso e motivador
estimulando a freqiiéncia, o plano de curso elaborado considerou as expectativas
dos alunos, processo avaliativo e a metodologia adotada nas aulas. Dos objetivos
gerais buscou-se promover conhecimentos musicais relativos 3 estruturagio e a li-
teratura musical, bem como dominar as nogoes basicas do instrumento, desenvol-
vendo habilidades para a fluéncia musical por meio da apreciagio, técnica, nogoes
de acompanhamento, leitura, cifragem e execugio de repertério de nivel bésico/in-
termedidrio. Dos especificos visou-se desenvolver habilidades especificas para a
execugao pianistica: técnica, leitura, harmonizacio, entre outras e desenvolver re-

pertdrio de estilos diversos.

Como ferramenta para o desenvolvimento do fator motivacio, a metodologia ado-
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tada priorizou a interagio entre os alunos por meio de aulas coletivas. Através da
interacio social, nos desenvolvemos, aprendemos e criamos novas formas de agir
no mundo. Segundo Vygotsky (1987, p. 42), o desenvolvimento humano se d4 em
relacio nas trocas entre parceiros sociais, através de processos de interagio e me-
diagdo. Os educadores musicais Lyke e Bastien (ap#d CORVISIER 2008, p. 192)
consideram que as aulas em grupo tém muito a oferecer ao aluno nio pianista, prin-
cipalmente em termos de motivacio, pela prépria competicao saudével que surge
entre os mesmos ¢ pela viabilidade de se fazer musica de conjunto em praticamente

todas as aulas.

O primeiro semestre das aulas correspondentes ao Piano I foram realizadas coleti-
vamente em duplas ou trios. Lima ¢# 4. (2008, p. 3) consideram que o trabalho em
grupo permite aos seus participantes conhecer suas préprias condigoes pessoais e
as dos outros, que desta forma passam a compreender melhor a si mesmos ¢ aos
demais. O desenvolvimento social transforma-se em grande aliado para o desen-

volvimento musical e vice-versa.

Para formagio dos grupos considerou-se o perfil do aluno: expectativas para a dis-
ciplina, curso de graduagio e experiéncia com o instrumento, a fim de agrupa-los
de acordo com suas afinidades. Para tanto foi aplicado questionério e teste de pro-
ficiéncia no inicio do semestre letivo. Considerando o nivel intermediario dos alu-
nos ¢ o intuito de aperfeicoamento na execucio do instrumento, as aulas do nivel

posterior, Piano II, foram realizadas em cardter tutorial.

No planejamento buscou-se promover tarefas a serem realizadas coletivamente.
Para Moraes (1997, p. 77), “a interagdo ente os alunos e o professor, este como fa-
cilitador, deve orientar o desenvolvimento das atividades de ensino para possibilitar
o aprendizado colaborativo” Em se tratando de uma experiéncia voltada para a uti-
lizagao de um piano actstico nas aulas, nos momentos das execug¢des individuais
era proposto aos colegas atividades de observagao, apreciagio critica ou reprodugio
posterior no instrumento. O desafio era a interferéncia nas pecas executadas suge-
ridas entre os participantes e a interagio musical com as idéias do colega. A intera-
¢do foi estimulada na verbalizacio da execugio de tais atividades por meio da troca
de informacdes entre alunos. Tal procedimento torna-se uma das principais carac-

teristicas desta modalidade de ensino:

Nas aulas coletivas de instrumento, os alunos terio a oportunidade de exe-
cutar seu instrumento musical dentro de suas possibilidades, a partir da ob-
servagdo, imitagio e intera¢do com as demais pessoas do grupo. Nessa

proposta, as estratégias e procedimentos se diferenciam de uma aula indivi-



dual, os alunos deverdo estar todos envolvidos numa mesma atividade, par-
ticipando ativamente e contribuindo com o que esteja tecnicamente a seu
alcance. De forma alguma deverio ser realizadas préticas isoladas ¢ indivi-
dualizadas dentro do trabalho em grupo, evitando assim que o aluno fique
passivamente  espera do momento de sua orientagio. Tendo sempre em vista
a integragdo de todos os alunos numa mesma atividade, a0 mesmo tempo
adequando-a as reais perspectivas e possibilidades do grupo e promovendo
o gradativo desenvolvimento técnico-instrumental e musical dos individuos
participantes (SANTOS 2008, p. 5).
Aspectos extra-musicais, como respeito a opiniio e inter-relagio com o outro foram
fundamentais ¢ aliados para a realizacao da tarefa. Gragas a constru¢io de um am-
biente de cumplicidade e solidariedade entre colegas e professor, o processo de en-
sino-aprendizagem foi facilitado. Queiroz (2004, p. 100) aponta para a
importancia de se considerar os valores sociais e culturais dentro de um processo

de ensino-aprendizagem musical.

Na selegao do repertério e do contetido, a qualidade e as possibilidades de execugao
tornaram-se o foco do aprendizado. De acordo com SANTOS (2008, p. 4) os con-
tetdos deverdo estar engajados e articulados de maneira que promovam um co-
nhecimento amplo, completo e significativo, sem fragmentagoes, envolvendo teoria,
prética, técnica, composigao, improvisagao e percepgao. Asua abordagem deve ser
direta, articulando simultaneamente todos estes elementos. Segundo Tourinho
(2007, p.1) todos os elementos inclusos no ensino coletivo de instrumentos devem
ser apresentados de forma funcional concorrendo para resultados especificos ime-

diatos.

Experimentacdes coletivas referentes a aspectos de sonoridade, andamento, criagao
ou adaptagdes de introdugoes, improvisacio ¢ dinimicas, entre outros, dinamiza-
ram parte do repertdrio padronizado para todos os alunos. Este constava de pegas
a quatro ou seis maos, pecas curtas com o objetivo de explora¢io do instrumento
(uso do pedal, dinAmicas variadas, andamentos contratantes e cardter eclético), pa-
drdes ritmicos de acompanhamentos, pegas personalizadas escolhidas pelo aluno,
estudos abordando a técnica como desenvolvimento da mio esquerda e direita,
acordes e suas funcdes, harmonizagio e progressoes harménicas.

Na estrutura da maioria das aulas foram aplicados exercicios técnicos contextuali-
zados ao repertdrio, revisio do contetdo anterior, aprendizado de peca nova (par-
cial ou integral), execucio coletiva e individual e quando possivel desenvolvimento

de padrio de acompanhamentos de ritmos brasileiros.

Paralelamente as aulas, utilizando as pegas personalizadas, foram marcados encon-
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tros para uma apreciagio critica coletiva mais abrangente com a presenca dos alunos
dos dois niveis (Piano I e II). Cada participante apresentava sua pega e os colegas
comentavam em relacio A sua execucio ou a particularidades da obra musical. Estes
momentos, com a dura¢io de aproximadamente uma hora e meia, influenciaram
no desenvolvimento de uma escuta critica, verificagio do desempenho dos colegas
e conhecimento de obras pianisticas. Tornou-se hdbito no término dessas atividades
a troca de partituras ou a escolha de pecas para formagio de repertério, além de
promover incentivo por uma melhor execugio e dominio do instrumento e maior
aproximacio entre alunos. Tais aspectos foram comprovados na aula publica rea-
lizada no final do semestre. Entre alunos a intimidade e confianga explicita garan-

tiram uma execugdo com maior seguranca ¢ fluéncia musical.

Resultados

Os resultados da experiéncia coletados por meio da verificagio das aulas, atividades
aplicadas e desenvolvimento dos alunos, confirmam as conclusoes da literatura es-
pecifica consultada a exemplo de Cruvinel (2005), Ledo (2004) Lima (2008) e Mo-
raes (1997) que apontam para a relevancia do ensino coletivo de instrumentos

musicais para o desenvolvimento social do ser humano.

Comparando as modalidades das aulas adotadas no Piano I e IT nota-se que cole-
tivamente a cumplicidade tornou-se incentivo entre alunos. A metodologia ado-
tada, enfatizando a interagdo ¢ a cooperagio entre pares, contribuiu por maior
dedicagio ao repertério facilitando um nivelamento entre os alunos. Braga (2008,
p- 3) considera que a partilha, troca de idéias e experiéncias, garantem a participagao

ativa de todos.

Musicalmente foram desenvolvidas habilidades de apreciagio, criagio e controle
sonoro do instrumento proporcionando um fazer musical consciente. Este proce-
dimento gerou o desenvolvimento social responsével por melhora de desempenho
extravasando os limites musicais. Lima ¢f a/. (2008, p. 2) defendem que o desen-
volvimento social é processo de aperfeicoamento de relagoes humanas que acontece
através de vivéncias, da percepcio de si préprio e das outras pessoas, criando atitu-
des que facilitam a comunicacio, e percebendo situagoes através de diferentes pris-
mas. O convivio em grupo privilegiou o desenvolvimento de competéncias e
habilidades préprias para o crescimento social apontando para a musica como uma

ferramenta eficaz no desenvolvimento das relagdes interpessoais.
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